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1. Johdanto
Senegalilainen populaarimusiikki on tullut tunnetuksi Suomessakin 1980-luvulta
lähtien yhtenä niin sanotun maailmanmusiikin lajina. Maailmanmusiikilla
tarkoitetaan tavallisimmin musiikkia, jossa yhdistellään yhtä tai useampaa
perinteistä musiikkityyliä länsimaiseen populaarimusiikkiin. Myös senegalilaisesta
populaarimusiikista on löydettävissä piirteitä toisaalta länsimaisesta – lähinnä
afroamerikkalaisesta – populaarimusiikista, toisaalta maan useiden etnisten ryhmien
musiikkiperinteistä. Lisäksi tästä musiikista on löydettävissä vaikutteita
Latinalaisesta Amerikasta sekä toisista Afrikan maista.
Tämän pro gradu -tutkielman tavoitteena on eritellä – sikäli kun se ylipäätään on
mahdollista – senegalilaisen populaarimusiikin perinteisiä ja moderneja piirteitä.
"Modernilla" tarkoitetaan tässä yhteydessä "perinteisen" vastakohtaa,
populaarimusiikin piirteitä, jotka eivät ole peräisin senegalilaisesta
musiikkiperinteestä. "Moderniutta" voi pitää nimenomaan populaarimusiikin
ominaisuutena, sillä senegalilaiset itsekin jakavat musiikkinsa perinteiseen (la
musique traditionelle) ja moderniin (la musique moderne) eli populaarimusiikkiin1.
Perinteinen–moderni-jaosta ja sen ongelmallisuudesta lisää jäljempänä.
Jotta populaarimusiikin perinteisiä moderneja piirteitä voisi eritellä, on ensin
muodostettava yleiskuva senegalilaisesta perinnemusiikista ja populaarimusiikista.
Koska kaikkia Senegalin etnisten ryhmien musiikkiperinteitä ei ole mahdollista
tämän työn puitteissa esitellä, perinnemusiikin osalta keskitytään lähinnä
suurimman etnisen ryhmän, wolofien, musiikkiin. Erityisesti wolofien sabar-
1 Ranskaksi la musique populaire tarkoittaa kansanmusiikkia, joten populaarimusiikista on käytettävä
jotain muuta termiä. Ranskassa la musique moderne, "moderni musiikki" viittaa käsittääkseni
kuitenkin vain moderniin taidemusiikkiin. Sen sijaan senegalilaiset käyttävät tätä ilmaisua
nimenomaan populaarimusiikistaan, eivät koskaan Ranskassa (ja muuallakin) käytettyä pop-sanaa,
jota kyllä saatetaan käyttää puhuttaessa ulkomaisesta popmusiikista.
2rumpumusiikki onkin ollut senegalilaisen populaarimusiikin kehityksen kannalta
tärkeä musiikkityyli.
Työssä keskitytään nimenomaan musiikillisiin elementteihin. Laulutekstit on jätetty
tutkimuksen ulkopuolelle, sillä senegalilaista populaarimusiikkia lauletaan
useimmiten paikallisilla kielillä, joista yhtäkään en osaa alkeita enempää. Tekstien
käännösten analysoiminen ei näin ollen tunnu mielekkäältä, mutta laulujen
aihepiirejä on kyllä mainittu. Myöskään tanssia ei työssä käsitellä, vaikka sekä
perinne- että populaarimusiikki on pitkälti nimenomaan tanssimusiikkia ja tanssi
kuuluu niin kiinteästi melkein kaikkiin musiikkiesityksiin, että sitä on oikeastaan
pidettävä musiikin kanssa yhtenä kokonaisuutena. Musiikin sosiaalisesta
kontekstista on kuitenkin pyritty kertomaan niiltä osin kuin sillä saattaa olla
vaikutusta itse musiikkiin.
Senegalilaisen populaarimusiikin perinteisiä ja moderneja piirteitä eritellään tässä
työssä toisaalta musiikkia analysoimalla, toisaalta muusikkojen lausuntojen pohjalta.
Tarkemman analyysin kohteena on esimerkkiyhtye Ceddon musiikki, mutta
kyseessä on todellakin vain esimerkki – työssä on tarkoitus selvittää senegalilaisen
populaarimusiikin tyylipiirteitä, ei syventyä Ceddon tuotantoon.
Luvussa 2 kerrotaan senegalilaisten musiikkityylien ymmärtämisen kannalta
tarpeellisia taustatietoja alueen historiasta ja yhteiskunnallisista rakenteista. Luvussa
3 käsitellään wolofien perinnemusiikkia, luvussa 4 senegalilaisen populaarimusiikin
kehitystä ja nykytilannetta. Luvussa 5 kootaan muusikkojen antamien haastattelujen
pohjalta yhteen tietoja siitä, mitkä populaarimusiikin elementit ovat peräisin
populaarimusiikista, mitä taas voidaan pitää moderneina. Näitä tietoja pyritään
havainnollistamaan Ceddon tuotannosta valittuja kappaleita analysoimalla. Lopuksi
saatuja tietoja vedetään yhteen tarkastelemalla senegalilaista populaarimusiikkia
modernin senegalilaisen identiteetin ilmaisuna.
3Aiempi tutkimus
Senegalilaisesta musiikista on tietääkseni tehty vain yksi laajempi tieteellinen
tutkimus, joka on lähellä tämän työn aihetta, Riitta Korpelan (1992) tutkielma
Senegalilaisen populaarimusiikin hybrisyys – esimerkkiyhtyeenä Hasse Walli & Asamaan.
Usein senegalilaista musiikkia ja muusikoita käsittelevät tutkimukset kuuluvat
ennemminkin sosiologian tai antropologian kuin musiikkitieteen alaan (esim.
Leymarie 1999, Hill 1999), ja musiikin käsittely rajoittuu niissä pitkälti soitinten
luetteluun tai sanoitusten analysoimiseen. Itse musiikkia on Korpelan tutkielman
lisäksi käsitelty syvällisemmin vain muutamissa seminaaritöissä (Kääriäinen 1999 ja
Varilo 1999) ja tieteellisissä artikkeleissa (Coolen 1983).
Korpelan (1992) tutkielman lähtökohtana on ajatus senegalilaisesta
populaarimusiikista hybridinä, jossa yhdistyvät erilaiset musiikkityylit. Näin ollen
hän tietenkin myös erittelee, mikä senegalilaisessa populaarimusiikissa perustuu
maan musiikkiperinteisiin, mikä taas on omaksuttu muualta. Hybridi onkin hyvä
termi kuvaamaan senegalilaisen populaarimusiikin luonnetta useiden eri
musiikkityylien yhteensulautumana.
Perinnemusiikin esittely rajoittuu Korpelan työssä kuitenkin lähinnä perinteisten
soitinten luettelemiseen, joten perinteisten elementtien erottelu muista jää ennen
muuta informanttien kertoman varaan. Myös senegalilaisen populaarimusiikin
kehityksen tarkastelu jää hyvin suppeaksi. Korpelan analyysit esimerkkikappaleista
ovat kyllä erittäin huolellisia ja havainnollistavat hyvin työn hybridi-ajatusta, mutta
kappaleiden valintaa ei juurikaan perustella. Lisäksi näiden analyysien perusteella
tehdään varsin huoletta yleistyksiä senegalilaisesta populaarimusiikista, vaikka
yhtyeen kitaristin – ja johtajan – Hasse Wallin rock-tausta ja suomalaisuus varmasti
tuo musiikkiin oman värinsä.
Tutkimuksen teoreettiset lähtökohdat
Tutkimuksen lähtökohdat ovat ennen muuta musiikkiantropologiset. Alan P.
Merriamin (1964: 32–35) kolmitasoisen mallin mukaisesti tutkimuksessa on pyritty
4ottamaan huomioon musiikin itsensä lisäksi myös siihen liittyvä käyttäytyminen
(behavior in relation to music) ja siihen liittyvät käsitykset (conceptualization about
music). Kuten Merriam huomauttaa, nämä kolme tasoa eivät käytännössä ole
erotettavissa toisistaan, ja ymmärtääkseen tätä kokonaisuutta tai yhtä sen osaa on
ymmärrettävä myös muita osia.
J. H. Kwabena Nketia (1981: 25–26) on kritisoinut Merriamin mallia ja muita
vastaavia teoreettisia malleja, sillä näkee niiden olevan vain deskriptiivisiä; ne eivät
hänen mielestään tarjoa keinoja tehdä tulkintoja tutkittavasta musiikkikulttuurista.
Niinpä Nketia (1981: 28–32) esittää mallin, jossa musiikkikulttuuria käsitellään
musiikkiin liittyvien kulttuuristen perinteiden kokonaisuutena. Itse musiikin
analysoimisen lisäksi musiikkikulttuuria tutkittaessa on siten otettava huomioon
musiikkiin vaikuttavat sosiaaliset tekijät.
Nketian malli ei poikkea merkittävästi Merriamin mallista, vaikka korostaakin
tulkintaa kuvailun sijaan. Uutta on lähinnä se, että Nketia ei halua lainkaan erotella
musiikkia ja muuta kulttuuria toisistaan, vaan näkee musiikkikulttuurin
kokonaisuutena, jonka sisällä tapahtuvaa sosiaalisten ja musiikillisten tekijöiden
vuorovaikutusta tutkijan on pyrittävä tulkitsemaan. Musiikkikulttuurin eri osa-
alueet ovatkin toki kiinteässä yhteydessä toisiinsa, mutta tulkinnat jäävät helposti
hyvin pinnallisiksi, jollei näitä osa-alueita irrota kokonaisuudesta lähempää
tarkastelua varten ainakin väliaikaisesti.
Timothy Rice on puolestaan laajentanut Merriamin mallia Clifford Geertzin ajatusten
pohjalta. Ricen (1987: 473) mukaan musiikkitieteen tehtävä on selvittää, "miten
ihmiset historiallisesti konstruoivat, sosiaalisesti ylläpitävät sekä yksilöllisesti luovat
ja kokevat musiikkia"2. Nämä kolme tulkinnan tasoa sisältävät kukin Merriamin
kolmen tason analyysin omista näkökulmistaan, ja lisäksi ne ovat
vuorovaikutussuhteessa toisiinsa (Rice 1987: 477–480).  Ricen mallin mukaisesti tässä
työssä käsitellään niin senegalilaisen musiikin historiallista kehitystä, musiikkiin
vaikuttavia sosiaalisia tekijöitä kuin muutamia musiikkielämään merkittävästi
5vaikuttaneita yksilöitäkin. Nketian peräänkuuluttamia tulkintoja pyritään tekemään
kaikilla tasoilla ja eri tasojen välillä.
Hyvin samantapaiseen tulkintamalliin on päätynyt jo ennen Ricea David Coplan
urbaania eteläafrikkalaista musiikkia tarkastellessaan. Coplan (1982: 123–127) nostaa
afrikkalaisen populaarimusiikin analyysin perusyksiköksi tyylin, johon sisältyy
musiikillisten rakenteiden lisäksi myös musiikin luomisen ja esittämisen prosessit
sekä esitystilanteet. Tyylit puolestaan syntyvät muusikoiden ja heitä ympäröivän
todellisuuden välisten taloudellisten, poliittisten, sosiaalisten ja kulttuuristen
suhteiden pohjalta. Tyylillisen analyysin tulisi suhteuttaa musiikin funktio, rakenne,
merkitys ja arvo yksilöllisen ja yhteisöllisen kokemisen tapoihin. Näin ollen
tyylillinen analyysi sisältää sekä musiikkitieteellisen että sosiologisen puolen ja
näiden keskinäisen vuorovaikutuksen. Myös historiallinen näkökulma sosiaalisten ja
musiikillisten prosessien vuorovaikutukseen on Coplanin (1982: 125) mukaan tärkeä,
jotta saadaan tietoa musiikkiesitysten funktioista ja vaikutuksista sekä tyylien
kehityksestä.
Etnomusikologiassa historiallinen näkökulma on pitkään ollut epätavallinen,
varsinkin vieraita musiikkikulttuureja käsittelevissä tutkimuksissa. Coplanin lisäksi
myös Nketia (1991: 92–93) on korostanut historiallisen näkökulman merkitystä
afrikkalaista musiikkia tutkittaessa. Hänen mielestään ei riitä, että tutkija erottelee,
mikä tutkittavassa musiikissa on muista kulttuureista lainattua, vaan tavoitteena on
oltava muutosprosessien tulkinta. Tutkijan on siksi pyrittävä ymmärtämään
kontekstia, jossa muusikot elävät, ja sitä kautta analysoimaan näiden musiikillisia
valintoja, sillä kyseiset valinnat säätelevät muutosprosesseja.
Koska työn tavoitteena kokonaiskuva senegalilaisesta populaarimusiikista ja
erityisesti sen suhteesta maan musiikkiperinteeseen, on mahdotonta sitoutua vain
yhteen tutkimusmetodiin. Erilaisia aineistoja on syytä käsitellä niiden omista
lähtökohdista käsin, jotta niistä saisi mahdollisimman paljon irti.
2 "[H]ow do people historically construct, socially maintain and individually create and experience
music?"
6Tutkimuskysymykseen vastaamiseksi on tietenkin vertailtava senegalilaista perinne-
ja populaarimusiikkia, ja vertailu puolestaan edellyttää vertailtavien musiikkityylien
analysoimista tai vähintäänkin muiden tekemien analyysien arviointia. Koska kyse
on musiikillisista muutosprosesseista, on mukaan otettava myös historiallinen
näkökulma. Musiikillisten muutosprosessien voi arvella heijastelevan laajempia
kulttuurisia muutoksia, ja näin ollen musiikkia tulkitaan tässä työssä kulttuurisen
identiteetin ilmaisuna.
Kenttätyö ja osallistuva havainnointi
Kenttätyön suunnittelussa on apuna käytetty aiemmin mainittujen lähteiden lisäksi
Mark Slobinin ja Jeff Todd Titonin (1992: 6–13) määrittelemiä musiikkikulttuurin
neljää osatekijää ja heidän näiden osatekijöiden pohjalta muotoilemiaan
tutkimuskysymyksiä. Slobinin ja Titonin jaottelukin pohjautuu Merriamin malliin ja
käsittää "ajatukset musiikista", "musiikin sosiaalisen organisaation", "musiikin
repertuaarit" ja "musiikin materiaalisen kulttuurin". Ajatuksiin musiikista on
sisällytetty estetiikan sekä musiikkiin liitettyjen arvojen ja uskomusten lisäksi
musiikin historia ja kontekstit, musiikin repertuaareihin puolestaan kuuluu itse
musiikin ohella sen säveltäminen ja välittäminen sekä siihen liittyvä fyysinen liike.
Näihin kaikkiin musiikkikulttuuriin osa-alueisiin on tutkimusta tehdessä yritetty
kiinnittää huomiota, vaikka osa niistä onkin rajattu käsittelyn ulkopuolelle.
Käytännössä tutkimusta on toteutettu John Miller Chernoffin (1979: 1–11, 19–23)
kirjansa African Rhythm and African Sensibility johdannossa kuvamaan tapaan.
Tavoitteena on ennen muuta ollut senegalilaisen musiikin ymmärtäminen ja sitä
kautta oman tulkinnan luominen tästä musiikista. Ymmärtämistä on tavoiteltu
monenlaisin keinoin, joista tärkein on osallistuva havainnointi niin kuin
Chernoffillakin.
Tässäkin tutkimuksessa osallistuvan havainnoinnin tavoitteena on kulttuurin
sisäinen eli "emisistinen" näkökulma tutkittavaan musiikkiin (esim. Moisala 1991:
127). Koska ulkomaalainen ja varsinkaan valkoihoinen nainen tuskin voi
senegalilaisessa, pitkälti miesvaltaisessa musiikkielämässä koskaan täysin päästä
7eroon ulkopuolisuudestaan, on vain toivottava, että ulkopuolisen "etisistinen"
näkemys ja tavoiteltu, vaikkakin vain osittain saavutettu, "emisistinen" näkemys
täydentävät toisiaan hedelmällisellä tavalla (vrt. Moisala 1991: 127).
Osallistuva havainnointi on keskeinen menetelmä (musiikki)antropologista
kenttätyötä tehdessä – ja Senegalin kyseessä ollessa todennäköisesti ainoa, jonka
avulla on mahdollista saada uskottavia tutkimustuloksia. Ainakin omien
kokemusteni pohjalta on vaikea kuvitella, miten senegalilaisesta musiikista olisi
mahdollista saada selville mitään osallistumatta jollain tavalla vaikkapa musiikin
esitystilanteisiin. Senegalilaisilta informanteilta on myös hyvin vaikea saada
minkäänlaisia vastauksia kysymyksiinsä, ellei ole valmis ottamaan ystävän roolia
suhteessa heihin. Siten ongelmaksi nousee tietenkin tutkijan objektiivisuus;
informanttien antamia tietoja on pystyttävä tarkastelemaan kriittisesti, vaikka
kyseessä ovatkin omat ystävät.
Tämän tutkimuksen tekoprosessissa kenttätyöllä on ollut tärkeä asema, vaikka
konkreettista tutkimusmateriaalia on kenttätyön avulla saatu suhteellisen vähän.
Kenttätyö koostui kolmen kuukauden oleskelusta Senegalissa, lähinnä Dakarissa,
vuoden 2000 alussa (14.1.–13.4.2000), ja sen aikana tutustuin paikalliseen
musiikkielämään, opiskelin perinteistä rumpumusiikkia ja tanssia sekä keräsin
aineistoa tätä tutkimusta varten. Kenttätyöksi voi tosin lukea myös Suomessa
harrastamani rumpujensoiton ja tanssin opiskelun, joka sekin on tarjonnut
mahdollisuuksia opetella ymmärtämään senegalilaista musiikkikulttuuria.
Gerhard Kubik (1983) on käsitellyt juuri afrikkalaisen musiikin ymmärtämisen
ongelmaa artikkelissaan "Verstehen in afrikanischen Musikkulturen". Vaikka
musiikkia tietenkin voi ymmärtää, vaikkei itse osaisikaan sitä soittaa, voi Kubikin
(1983: 313–314) perusteella musiikin ymmärtämistä arvioida oikeastaa vain sen
perusteella, osaako henkilö osallistua musiikkiesitykseen oikealla tavalla, esimerkiksi
taputtaa oikeaan tahtiin. Kubik mainitsee tässä yhteydessä afrikkalaisen musiikin ja
tanssin kiinteän yhteyden, joka on havaittavissa myös senegalilaisessa kontekstissa.
Paitsi kenttätyön kuluessa, tämä seikka tulee esille haastattelumateriaalissa (Ndoye
818.2.2000; Walli 22.12.1998): haastateltavat toteavat tanssin olevan hyvä keino oppia
ymmärtämään senegalilaista musiikkia.
Tanssin opiskelu onkin ollut tärkeä osa tutkimusprosessia, vaikka tanssi sinänsä on
rajattu tämän työn ulkopuolelle. Suomalainen, länsimaiseen musiikkiin tottunut
ihminen ei todellakaan osaa "automaattisesti" tanssia senegalilaista musiikkia oikein,
vaikka Asamaanin kitaristi Badu Ndjai Korpelan (1992: 98) haastattelussa
kohteliaasti niin väittääkin. Päinvastoin Suomessa asuvan senegalilaisyhtyeen
Galaxyn3 jäsenet muistelivat vielä kuukausien päästä Turussa lokakuussa 2000
pidettyä konserttia, jossa paikalla oli senegalilaisten lisäksi useita suomalaisia, jotka
olivat opiskelleet tanssia Senegalissa. Lähes koko yleisö (tai ainakin ne, jotka
ylipäätään tanssivat) osasi näin ollen tanssia "oikein", mikä selvästi innosti yhtyettä
soittamaan harvinaisen hyvän konsertin.4
Tietenkin myös sabar- ja djembe-rumpujen (kts. luku 3.1) soittaminen on auttanut
hahmottamaan senegalilaista musiikkia, sillä ei ole yhdentekevää, millä tavalla
(motorisesti) musiikkia soitetaan (vrt. Kubik 1983: 315–317). Toisaalta jo pelkästään
senegalilaisen yleisön havainnointi konserttitilanteessa antaa aivan erilaisen
näkökulman soitettavaan musiikkiin kuin pelkkä musiikin kuunteleminen.
Selvästikään musiikki ei senegalilaisille ole pelkkää ääntä, vaan myös liikettä.
Perinteinen ja moderni
Senegalissa ei ole havaittavissa jakoa taide- ja kansanmusiikkiin, vaikka
perinnemusiikissa voidaan erottaa erilaisia tyylejä. Näin ollen perinnemusiikilla (tai
perinteisellä musiikilla) tarkoitetaan tässä kaikkea sellaista musiikkia, jota
soittimistoltaan ja tyyliltään voi pitää senegalilaisena ja joka välittyy ennen muuta
suullisesti – ei äänitteiden tai nuottikirjoituksen avulla. Perinteiseen repertuaariin
kuuluvat laulut tosin ymmärretään perinteisiksi myös silloin, kun niitä esitetään
modernien soitinten kuten sähkökitaroiden säestyksellä.
3 Galaxyn jäsenistä suurin osa on aiemmin soittanut Asamaanissa.
4 Olin vuoden 2000 aikana neljässä Galaxyn konsertissa, ja mainittu Turun konsertti oli niistä selkeästi
onnistunein – ja myös ainoa, jota yhtyeen jäsenet ovat itsekin kehuneet jälkikäteen.
9Populaarimusiikkia on ylipäätäänkin hyvin vaikea määritellä yksiselitteisesti (esim.
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, jatkossa NGD: "Popular music"),
mutta useimmiten siihen yhdistetään ensinnäkin teknologian kehitys, joka on
vaikuttanut monin tavoin musiikin luomiseen ja kokemiseen, ja toiseksi sosiaaliset
muutokset, joita on kokoavasti kutsuttu modernisoitumiseksi. Modernisoitumiseen
voi sisällyttää globalisoitumisen, joka on seurausta ennen muuta teknologian
kehityksestä mutta myös lisääntyneestä muuttoliikkeestä sekä valtioiden sisällä että
niiden välillä (esim. Appadurai 1996: 4). (Kts. myös Erlmann 1991: 123.)
Vaikka populaarimusiikki on usein määritelty tiettyjen sosiaalisten ryhmien
musiikiksi, on se varsinkin ei-länsimaisten kulttuurien kohdalta selkeintä määritellä
juuri median kautta tapahtuvan välitystavan mukaan (NGD: "Popular music").
Monissa maissa omaperäisten, paikallisten populaarimusiikkityylien kehitystä on
vauhdittanut erityisesti kasettiteknologia (esim. NGD: "Pop"), joka toi äänitteet yhä
useampien ulottuville ja toisaalta mahdollisti paikallisen äänitetuotannon myös
köyhissä maissa. Senegalissa, kuten muuallakin Afrikassa, populaarimusiikki on
lähtökohtaisesti urbaani musiikin laji ja pitkälti sidoksissa äänitysteknologiaan.
Tämän määritelmän pohjalta populaarimusiikki on suhteellisen helposti erotettavissa
perinnemusiikista, vaikka tarkka rajanveto onkin vaikeaa.
Modernisoituminen tarkoittaa tässä teollistumisen ja kaupungistumisen
aikaansaamaa kulttuurin muutosprosessia, jota on voimistanut modernin
teknologian mahdollistama globalisaatio. Globalisoitumisen ja modernisoitumisen
suhdetta on vaikea määritellä; globalisaation voi tilanteesta riippuen nähdä osana
modernisoitumisprosessia, yhtenä sen aiheuttajista tai sen seurauksena. Käytännössä
molemmilla termeillä saatetaan viitata samoihin muutosprosesseihin. Afrikkalaisesta
musiikista puhuttaessa on käytetty ennemmin termiä modernisoituminen kuin
globalisoituminen, mikä todennäköisesti kertoo ennen muuta länsimaisten
tutkijoiden asenteista.
Vaikka tässäkin työssä on päädytty käyttämään termiä "moderni" ja siten on
puhuttava myös modernisoitumisesta, tarkoitus ei ole nähdä modernisoitumista
tavoitteena, joka Senegalin, Afrikan tai "kehitysmaiden" pitäisi saavuttaa, vaan termi
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viittaa edellä mainittuun muutosprosessiin ilman arvolatausta5. Lisäksi on tärkeä
muistaa, että modernisoituminen tai globalisoituminen ei ole sama asia kuin
länsimaistuminen, kuten useat tutkijat ovat huomauttaneet (esim. Appadurai 1996:
17, Manuel 1988: 22–23).
Bruno Nettl (1978: 10) on määritellyt musiikin länsimaistumisen (westernization)
tarkoittavan kahta asiaa, joko länsimaisten elementtien (soittimet, notaatio,
teknologia ym.) omaksumista osaksi ei-länsimaista musiikkia tai perinteisen
musiikin muuttamista niin, että siitä voi tulla osa länsimaista musiikkijärjestelmää.
Modernisoituminen (modernization) puolestaan tarkoittaa hänen mukaansa sitä, että
musiikki säilyttää perinteisen olemuksensa, mutta muuttuu moderniksi – osaksi
nykymaailmaa. Perinteistä musiikkia modernisoidaan, jotta se voisi säilyä
modernissa maailmassa, ei siksi, että siitä tulisi osa länsimaista musiikkijärjestelmää.
Sekä länsimaistuminen että modernisoituminen voivat saada aikaan samanlaisia
musiikillisia muutoksia, mutta niiden tavoite on toinen ja niiden vaikutukset on siksi
syytä tulkita eri tavalla (Nettl 1978: 11).
J. H. Kwabena Nketia (1991: 82–83) näkee perinteinen–moderni- tai perinteinen–
nykyaikainen-jaon (Nketia käyttää sanaa contemporary) syntyneen kolonialismin
seurauksena. Hän kuvaa perinteistä sosiaalista ja kulttuurista toimintaa kentäksi, jota
hallitsevat etnisyys, sukulaisuus sekä yhteinen kieli ja kulttuuri. Lisäksi
kasvokkaisella vuorovaikutuksella on suuri merkitys, eivätkä musiikki ja tanssi
tarvitse perinteisessä kontekstissa erillisiä instituutioita, sillä ne ovat osa suurempia
kokonaisuuksia kuten seremonioita tai rituaaleja. Modernia kontekstia ei sen sijaan
esimerkiksi etnisyys rajoita, vaan sosiaalinen ja kulttuurinen toiminta voi perustua
toisenlaisiin yhteyksiin, vaikkapa jäsenyyteen tietyssä poliittisessa puolueessa tai
urheiluseurassa. Usein myös musiikin ympärille on syntynyt organisaatioita ja
instituutioita, jotka huolehtivat esimerkiksi konserttien järjestämisestä.
5 Modernisoitumisen voi helposti yhdistää positiivisiin mielikuviin "kehityksestä", mutta yhtä lailla
siihen – ja varsinkin globalisoitumiseen – voi liittää pelkoja kulttuurien katoamisesta tai
yhdenmukaistumisesta. Tässä työssä ei kuitenkaan ole tarkoitus ottaa kantaa siihen, onko
modernisoituminen senegalilaisen musiikin kannalta "hyvä" vai "huono" asia.
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Vastaavasti Veit Erlmann (1991: 122–123) katsoo perinteisten ja populaarien
taidemuotojen tyypilliseksi eroksi sen, että populaareilla taiteilijoilla on enemmän
vapautta esteettisten konventioiden muokkaamisessa. Toisaalta populaarimusiikin
synnyttäneen urbaanin ympäristön sosiaalinen joustavuus mahdollistaa myös
perinteiden rekonstruoimisen, kehittämisen ja uudelleen tulkitsemisen. Juuri tähän
moderniksi määriteltyyn joustavuuteen liittyen Nketia (1991: 83) huomauttaa, että
nykyisin sama henkilö voi osallistua sekä perinteiseen että moderniin sosiaaliseen ja
kulttuuriseen toimintaan. Tästä voi johtaa, että perinteisestä kontekstista on
oikeastaan tullut osa modernia, sillä modernille kontekstille on tyypillistä juuri se,
että yksilö voi kuulua useisiin eri sosiaalisiin ryhmiin ja omaksua monenlaisia rooleja
(kts. esim. Bohlman 1988: 126–127).
Perinteinen ja moderni eivät siis ole toisensa poissulkevia käsitteitä, ja useat tutkijat
ovatkin ehdottaneet tilalle toisenlaisia termejä. Esimerkiksi Ronnie Graham (1989: 9)
esittelee John Collinsia ehdottamaa kaupunki–maaseutu-jatkumoa (urban–bush
continuum) ja laajentaa ehdotuksen metropoli–periferia-jatkumoksi (metropolitan–
periphery continuum), joka käsittää kaupungistumisen lisäksi myös afrikkalaisen
populaarimusiikin kansainväliset ulottuvuudet.
Mitään varsinaisesti uutta nämä ehdotukset eivät kuitenkaan sisällä, sillä kaupungin
sosiaalinen ympäristöön on useimmiten liitetty täsmälleen samanlaisia
ominaisuuksia kuin Nketia ja Erlmann kuvaillessaan modernia kontekstia ja
populaareja taidemuotoja. Käytetyistä termeistä riippumatta ajatus jatkumosta kuvaa
toki tilannetta paremmin kuin pelkkä jako, vaikka tässäkin työssä yksinkertaistavaa
perinteinen–moderni-jakoa käytetään.
Samaa ilmiötä kuvaavat erilaiset termit tuovat jälleen esille modernin
populaarimusiikin luonteen urbaanin ympäristön tuotteena. Afrikan nopeasti
kasvavissa kaupungeissa kohtaavat monenlaiset kulttuurit, ei pelkästään
länsimainen ja afrikkalainen, vaan myös erilaiset afrikkalaiset perinteet. Uudenlainen
ympäristö synnyttää uudenlaisia, synkretistisiä kulttuurisia rakenteita: erilaisia
perinteitä sekoitetaan keskenään, erilaisia materiaaleja yhdistetään uudenlaisiksi
rakenteiksi ja vanhoja merkityksiä tulkitaan uudelleen. (Esim. Coplan 1982: 114–119.)
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Peter Manuel (1988: 16–18) näkeekin urbaanien populaarimusiikkityylien olevan
rinnasteisia uudenlaisten yhteisöjen kehitykselle. Uudenlainen ympäristö synnyttää
uudenlaisia sosiaalisia identiteettejä, joita ei voida ilmaista perinteisen musiikin
muttei myöskään länsimaisten musiikkityylien avulla. Näin ollen on kehitettävä
uusia tyylejä, joissa yhdistellään monenlaisia musiikillisia elementtejä. Manuel
arvelee, että usein juuri populaarimusiikki on yksi harvoista keinoista, joilla urbaanit
yhteisöt voivat ilmaista ja vahvistaa omaa identiteettiään.
Tietenkin myös Afrikan kaupunkiväestö on luonut omaa identiteettiään kuvaavia
moderneja (populaari)musiikkityylejä. Monet näistä tyyleistä ovat kuitenkin
voimakkaasti sidoksissa paikallisiin musiikkiperinteisiin. Esimerkiksi David Coplan
(1982: 119) onkin todennut, että "perinteisen musiikin tekemisen perusperiaatteet
ovat säilyneet lähes kaikissa populaarimusiikin muodoissa Afrikassa, olipa niiden
säilyttäminen tarkoituksellista tai ei"6. Myöhemmin Coplan (22.10.2000) on päätynyt
ajatukseen, ettei uudenlaisten soitinten käyttö sinänsä muuta perinteistä musiikkia
moderniksi tai edes "neo-traditionalistiseksi", ja monia afrikkalaisia
populaarimusiikkityylejä voisikin oikeastaan pitää perinteisinä.
Edellä esitettyjen ajatusten pohjalta perinteisen ja modernin rajaa on jokseenkin
mahdotonta vetää yksiselitteisesti. Erityisesti on muistettava, ettei "perinteinen
musiikki" ole mikään kivettynyt, aina samanlaisena pysyvä kokonaisuus, eikä
"moderni musiikki" (siis populaarimusiikki) vastaavasti mitään täysin uutta ja
historiatonta. Kuten useat tutkijat (esim. Kubik 1986: 52–54; Graham 1989: 9) ovat
huomauttaneet, kaikkeen musiikkiin kuuluu sekä perinne että innovaatio.
Afrikkalaista populaarimusiikkia ei myöskään pitäisi nähdä "länsimaistettuna"
afrikkalaisena musiikkina, sillä vähintään yhtä usein on kyse "afrikkalaistetusta"
länsimaisesta musiikista, kuten esimerkiksi John Collins (21.10.2000) on todennut.
Länsimaisen ja afrikkalaisen musiikin kohtaaminen on ollut kaksisuuntainen
prosessi: afrikkalaisia musiikillisia elementtejä on tulkittu uudelleen omaksuttujen
länsimaisten käsitysten pohjalta ja toisaalta länsimaisia elementtejä afrikkalaisten
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käsitysten pohjalta (Coplan 1982: 118). Lisäksi erilaiset afrikkalaiset musiikkityylit
ovat vaikuttaneet toisiinsa, eikä Länsi-Afrikan kohdalla pidä unohtaa myöskään
latinalaisamerikkalaisen musiikin vaikutusta.
Tutkimusmateriaali
Tässä pro gradu -tutkielmassa on käytetty materiaalina saatavilla olevaa aiheeseen
liittyvää tutkimusta, joka on mainittu edellä. Ikävä kyllä joukossa ei ole kenenkään
senegalilaisen tutkijan kirjoituksia. Kenttätyöni aikana Dakarin yliopiston kirjasto oli
juuri muuttamassa, joten en päässyt tutkimaan siellä mahdollisesti olevia aineistoja.
Tuttavieni kautta sain kyllä yhteyden professoriin, jonka kerrottiin tutkineen maan
suurinta poptähteä Youssou Ndouria. Professori Oumar Sangharé on kuitenkin
Dakarin yliopiston klassillisten kielten laitoksen johtaja ja mainittu kirja aineen
opikelijoille suunnattu runousopin kirja (Sangharé 1998) – jossa käytetään Youssou
Ndourin sanoituksia esimerkkeinä. Musiikkitiedettä ei Dakarin yliopistossa opeteta
lainkaan. Lokakuussa 2000 Turussa pidetyn Playing with Identities -konferenssin
yhteydessä sain varmistuksen siitä, ettei senegalilaista populaarimusiikkia juurikaan
ole tutkittu paikan päällä. Konferenssissa oli paikalla historian tutkija Ndiouga
Adrien Benga, joka kertoi, että senegalilaiseen musiikkiin liittyen on tehty joitakin
tutkielmia Dakarin yliopiston historian ja sosiologian laitoksilla, mutta itse musiikkia
ei hänenkään tietääkseen ole kukaan tutkinut.
Senegalilaisesta populaarimusiikista on toki kirjoitettu suhteellisen runsaastikin
populaareissa, musiikinharrastajille suunnatuissa julkaisuissa. Monissa näistä
sivutaan myös perinnemusiikkia, mutta enimmäkseen niissä keskitytään
populaarimusiikin esittäjien ja heidän tuotantonsa esittelyyn. Monet tällaisista
kirjoista ovat kuitenkin käyttökelpoisia lähteitä senegalilaisen populaarimusiikin
historian osalta. Aihetta käsittelevät lehtiartikkelit ovat usein hyvin pinnallisia, mutta
joitakin niistä on voitu tässäkin työssä käyttää. Erityisesti englantilaisen Folk Roots
-lehden muusikkohaastattelut osoittautuivat hyväksi materiaaliksi, sillä ne ovat
6 "Principles fundamental to traditional music making persist in almost every form of popular music
in Africa, whether such retentions are deliberate or not."
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varsin laajoja ja aiheita käsitellään syvällisemmin kuin esimerkiksi sanomalehdissä,
koska lehti on suunnattu kansan- ja maailmanmusiikkiin perehtyneille harrastajille.
Tärkeää tutkimusmateriaalia ovat tietenkin olleet muusikkohaastattelut ja
muistiinpanot keskusteluista. Tätä työtä varten tehtyjen haastattelujen lisäksi
käytössäni on ollut Antto Varilon (1999) proseminaarityötään varten tekemät Badu
Ndjain (28.12.1998) ja Hasse Wallin (22.12.1998) haastattelut.
Suurin osa musiikillisesta materiaalista on kaupallisia äänitteitä, mutta kenttätyön
aikana tein myös joitakin omia äänityksiä. Lähdeluettelossa on lueteltu kaikki työtä
tehdessä käytössäni ollut äänitemateriaali, vaikka kaikkiin äänitteisiin ei erikseen
viitatakaan, jotta lukija tietää, minkä materiaalin pohjalta yleistävät päätelmät
senegalilaisesta populaarimusiikista on tehty. Näiden äänitteiden lisäksi olen –
erityisesti Dakarissa oleskeluni aikana – kuullut runsaasti muutakin musiikkia, joka
on tietenkin vaikuttanut mielikuvaani senegalilaisista musiikkityyleistä ja varsinkin
siihen, mitä äänitteitä olen itselleni hankkinut.
Mahdollisuus seurata senegalilaista musiikkielämää paikan päällä on siis ollut hyvin
merkittävä tämän työn kannalta, samoin kuin pitkään jatkuneet musiikki- ja
tanssiopinnot. Lisäksi tutkimukseen ovat varmasti vaikuttaneet useat
dokumentoimattomat keskustelut, joita olen käynyt monien eri henkilöiden kanssa
sekä Senegalissa että Suomessa.
2. Senegalin alueen historiasta ja yhteiskunnallisista rakenteista
Nykyisen Senegalin alueella asuvien kansojen1 alkuperästä tiedetään hyvin vähän,
samoin kuin siitä milloin ja miten ne saapuivat nykyisille asuinalueilleen (esim.
Gellar 1982: 1). Erityisesti wolofien, nykyisin suurimman etnisen ryhmän, alkuperä
on epäselvä: monet arvelevat, ettei mitään wolofeja oikeastaan ole olemassa, vaan
ryhmä on syntynyt muiden etnisten ryhmien sekoittuessa keskenään (esim. Leymarie
1999: 21–22; Faye 29.3.2000). Koska wolofeilla ei ole juurikaan pelkästään heille
ominaisia kulttuurisia piirteitä ja wolofit ovat etnisenä ryhmänä hyvin
heterogeeninen, on tietenkin lähes mahdotonta määritellä, keitä wolofit oikeastaan
ovat. Yleensä wolofeiksi katsotaan kaikki, jotka puhuvat wolofia äidinkielenään2,
vaikka he olisivatkin sukujuuriltaan muita kuin wolofeja. (Coolen 1983: 481–482.)
Esimerkiksi Senegalin tunnetuin poptähti Youssou Ndour sanoo olevansa wolof,
vaikka sukunimen perusteella hän on isänsä puolelta sereer (Faye 29.3.2000) ja hänen
äitinsä on tukuleur (Duran 1989: 277).
Etnisten ryhmien prosentuaalisista suhteista ei ole olemassa tarkkaa tietoa, sillä
Senegalin väestömäärästäkin on olemassa vain arvioita. Vuonna 1997 maan
väkiluvuksi arvioitiin 8,7 miljoonaa, joista wolofeja on 35–40 %, sereerejä 17 %,
peulejä 12 %, tukuleurejä ja diolia 9 %, muita ryhmiä vain muutamia prosentteja
kutakin (Else 1999: 236; Afric Network 6.3.2001).
Senegalin aluetta hallinneista valtioista on olemassa kirjoitettua tietoa 1000-luvulta
lähtien, jolloin Senegal-joen laaksossa sijainnutta Tekrurin valtiota hallinneet
tukuleurit kääntyivät islaminuskoon. 1200-luvulla Tekrurista tuli osa mandingojen
johtamaa Malin imperiumia, joka laajimmillaan (1300-luvulla) kattoi suuren osan
1 Maan tärkeimmät etniset ryhmät ovat wolofit, sererit, lebut, tukuleurit, peulit, sarakollet, mandinkat
ja diolat, joiden puhumat kuusi kieltä (wolofien lisäksi myös lebut puhuvat wolofia, tukuleurit ja
peulit pulaaria) on nimetty "kansalliskieliksi".  Senegalin virallinen kieli on ranska (Gellar 1982: 1,
92). Etnisten ryhmien nimien ja wolofinkielisten sanojen kirjoitusasuja ja ääntämistä selvitellään
liitteessä 1.
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Länsi-Afrikkaa Atlantin rannalta, nykyisestä Senegalista pitkälle sisämaahan, Niger-
joen mutkaan nykyisten Malin, Nigerin ja Burkina Fason rajaseudulle. 1200-luvulta
on tietoja myös wolofien neljästä kuningaskunnasta Djolof, Walo, Kayor ja Baol, jotka
Djolofin kuningas Ndiadiane Ndiaye yhdisti 1400-luvulla Malin valtakunnan
heikentyessä. Mahdollisesti Djolof hallitsi myös sereerien Sine- ja Saloum-
kuningaskuntia jonkin aikaa. Kauempana sisämaassa Malin tilalle tuli Songhaï-
imperiumi, joka oli laajimmillaan 1500-luvun alussa. Songhaïn vaikutuksesta
wolofien ja sereerien alueella ei juurikaan ole tietoja, vaikka Songhaïn katsotaankin
ulottuneen Atlantille asti. Sen sijaan Malin valtakunnan kulttuurinen merkitys on
ollut suuri; wolofien ja sereerien sosiaaliset ja valtiolliset rakenteet on
todennäköisesti omaksuttu mandingoilta Malin hallinnon aikana. Wolofit ja sereerit
eivät kuitenkaan luopuneet omista uskonnoistaan, vaikka Mali tunnettiin kulta-
aikanaan nimenomaan islamin keskuksena. (Gellar 1982: 2, 4; Else 1999: 17; Afric
Network.)
Djolof menetti valtansa muiden wolof- ja sereer-kuningaskuntien alueella3 1500-
luvun lopulla, ja tämän jälkeen pienet kuningaskunnat kilpailivat enemmän tai
vähemmän tasaväkisesti keskenään. Kun eurooppalaiset alkoivat perustaa vakituisia
kauppapaikkoja Senegalin alueelle 1500–1600-luvun vaihteessa, paikalliset
valtiorakenteet ja sosiaalinen järjestelmä olivat suhteellisen vakiintuneet.
Yhteiskunnissa vallitsi sosiaalinen hierarkia, joka perustui sukulaisuussuhteisiin.
Ihmiset jaettiin kolmeen pääluokkaan: "vapaisiin", käsityöläisiin ja orjiin. Näiden
luokkien sisällä oli vielä erilaisia ryhmiä, joiden rajat ja keskinäinen hierarkia
kuitenkin vaihtelivat eri yhteisöissä.  (Gellar 1982: 4; Afric Network; Hill 1999:
Chapter 1.)
Vapaisiin kuuluivat kuninkaalliset ja "aateliset" mutta myös tavalliset maanviljelijät.
Käsityöläiset puolestaan tuottivat agraariyhteiskunnassa tarvittavia tavaroita ja
2 Paitsi lebut, jotka ovat säilyttäneet voimakkaan etnisen identiteetin, vaikka ovatkin kulttuurisesti
hyvin lähellä wolofeja  (esim. Gellar 1984: 99).
3 On tietenkin kyseenalaista puhua wolof-kuningaskunnista, jos wolofeja ei 1500-luvulla ole ollut
olemassa lainkaan – esimerkiksi Waloa hallinneet suvut eivät ole olleet wolofeja (Afric Network).
Djolofin, Walon, Kayorin ja Baolin nimeäminen wolof-kuningaskunniksi perustuukin lähinnä siihen,
että nykyiset wolofit pitävät niitä "kotimainaan".
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palveluja. Käsityöläisten osalta on usein puhuttu "kasteista", sillä juuri käsityöläisiä
koskivat tarkat avioitumissäännöt (yleensä vain omaan "kastiin" kuuluvat tulivat
kysymykseen) ja heidän ammattinsa periytyi isältä pojalle. Käsityöläiskasteja olivat
esimerkiksi sepät, kutojat, nahkurit ja puusepät sekä griotit, jotka olivat muusikoita,
ylistyslaulajia ja suullisen perinteen säilyttäjiä. Huonommasta yhteiskunnallisesta
statuksesta huolimatta käsityöläisten elintaso oli usein keskivertomaanviljelijää
parempi. Griotit sijoittuivat hierarkiassa varsinaisia käsityöläisiä alemmas, sillä he
saattoivat olla myös näiden palvelijoita4. Hierarkian alimmalla tasolla olivat orjat,
joiden statuksessa oli kuitenkin merkittäviä eroja riippuen heidän tehtävistään ja
siitä, kuka heidät omisti. (Ames 1955: 2; Gellar 1982: 4–5; Hill 1999: Chapter 1; Faye
29.3.2000.)
Ihmisen asema sosiaalisessa hierarkiassa määräytyi – ja määräytyy nykypäivänäkin
jossain määrin – syntyperän mukaan. Sosiaalinen status määräytyi alunperin sekä
äidin että isän suvun mukaan, mutta nykyisin isän suku on noussut tärkeämmäksi,
joskin äidin vaikutuksen uskotaan näkyvän erityisesti siinä, miten hänen lapsensa
pärjäävät elämässään. (Leymarie 1999: 45–46.) Käsityöläisten kohdalla "kastin"
määräämä sosiaalinen asema säilyy siinäkin tapauksessa, että henkilö ei harjoita
suvun edustamaa käsityöläisammattia. Erityisesti griot-sukuihin kuuluvien ihmisten
asema on edelleen ongelmallinen, vaikka he olisivat korkeasti koulutettuja eikä edes
kukaan heidän perheenjäsenistään toimisi griotina (esim. Seck 24.3.2000).
Wolof-kuningaskuntien hallintoon vaikuttivat kuninkaallisten sukujen lisäksi myös
muihin sosiaalisiin ryhmiin kuuluvat ihmiset. Kuninkaan valitsivat tehtävään
sopivien kuninkaallisten sukujen jäsenten joukosta neuvosto, johon kuului edustajia
kaikista ryhmistä. Usein juuri griotit toimivat kuninkaan neuvonantajina ja
sanansaattajina, joten heidän rooliaan ei voi väheksyä, vaikka valta virallisesti olikin
kuninkaallisilla. Myös sotilaina toimivista orjista, ceddoista, tuli muun muassa
4 Griotien sosiaalista statusta on ylipäätään hyvin vaikea määritellä, toisaalta he saattoivat olla
hyvinkin vaikutusvaltaisia, toisaalta heidän roolinsa oli usein hyvin samantapainen kuin orjien, sillä
sekä orjat että griotit olivat velvollisia palvelemaan isäntiään, jotka puolestaan elättivät heitä (esim.
Leymarie 1999: 55–61). Griotien rooliin ja tehtäviin palataan luvussa 3.3.
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Kayorissa käytännössä osa aristokratiaa, kun he saavuttivat mainetta ja valtaa
taistelutaidoillaan. (Gellar 1982: 5; Leymarie 1999: 23, 30–32; Afric Network.)
Senegalin alueen asukkaat alkoivat käydä kauppaa eurooppalaisten kanssa jo 1400-
luvun puolivälissä, kun portugalilaiset purjehtijat vierailivat rannikolla. Vasta 1500-
luvulla alueelle saapui englantilaisia, ranskalaisia ja hollantilaisia kauppiaita, jotka
syrjäyttivät pian portugalilaiset ja joiden kilpailu parhaista kauppapaikoista kiihtyi
vähitellen. 1500-luvun lopulta 1700-luvun loppuun asti kaupankäynti oli pääasiassa
orjakauppaa, joka aiheutti levottomuuksia eri yhteiskuntaluokkien välillä, kun
aateliset ja ceddot yhteistoimin möivät maaseudun viljelijöitä orjiksi. Orjat vaihdettiin
eurooppalaisiin tuotteisiin kuten aseisiin ja kankaisiin. 1600-luvun loppupuolella
ranskalaiset saavuttivat hallitsevan aseman Senegalin kanssa käytävässä kaupassa
rakennettuaan linnoituksen Saint-Louisiin ja valloitettuaan Goréen saaren
hollantilaisilta. (Gellar 1982: 5–6; Else 1999: 18–19; Afric Network.)
1700-luvulla Senegambian alueesta taistelivat ranskalaisten lisäksi brittiläiset, joilla
oli tukikohta Gambia-joen suulla. Samaan aikaan tukuleur-marabout't
(muslimioppineet5) olivat ottaneet vallan itselleen Fouta Torossa6 ja ryhtyivät
aktiiviseen, jopa aggressiiviseen, lähetystyöhön Senegalin alueella. 1800-luvun
puolivälissä muslimijoukot joutuivat konflikteihin ranskalaisten kanssa, jotka
alkoivat laajentaa vaikutusvaltaansa rannikolta sisämaahan. Tämä lisäsi islamin
suosiota erityisesti wolof-valtioissa, mutta ranskalaiset saivat kuitenkin vähitellen
hallintaansa suurimman osan nykyistä Senegalia. Vain Casamancen asukkaat
jatkoivat vastarintaa vielä 1900-luvulla. (Gellar 1982: 6–8.) Oheisessa kartassa
näkyvät nykyisten Senegalin ja Gambian alueella asuvien etnisten ryhmien
levinneisyys ja aluetta hallinneiden valtioiden rajat Ranskan valloitusten alkaessa
1800-luvun puolivälissä.
5 Marabout-nimitystä (wolofiksi seriñ) käytetään nykyisin kaikista muslimien hengellisistä johtajista,
joista monet ovat nousseet suorastaan pyhimysten asemaan. Marabout'ilta kysytään usein neuvoa
myös täysin maallisissa ongelmissa, ja siten heillä on paljon vaikutusvaltaa yhteiskunnallisissa ja
poliittisissakin asioissa. (Else 1999: 234; Hill 1999: Glossary.)
6 Fouta Toro sijaitsee Koillis-Senegalissa, Senegal-joen laaksossa. Aiemmin samoilla seuduilla sijaitsi
Tekrurin valtio.
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Kartta: Senegalin alueen valtiot ja tärkeimpien etnisten ryhmien levinneisyys noin vuonna 1850
(Gellar 1982: 3).
Sen jälkeen kun ranskalaiset kielsivät orjakaupan vuonna 1848 (englantilaiset
kielsivät orjakaupan jo vuonna 1807), Senegalin alueella käytävässä kaupassa oli
siirryttävä kokonaan raaka-aineisiin kuten kumiin ja maapähkinöihin. Aluksi kauppa
perustui ainakin jossain määrin vastavuoroisuuteen, mutta pian Ranska otti kaupan
täysin omaan hallintaansa. Berliinin kongressissa (1884–85) Senegal liitettiin
virallisestikin osaksi Ranskan länsiafrikkalaista imperiumia, ja ranskalaiset ryhtyivät
hallitsemaan kaupan lisäksi myös alueen poliittisia rakenteita – paikallisten
asukkaiden vastustusyrityksistä huolimatta. 1800-luvun lopulla varsinkin peulejä
(jotka ovat paimentolaisia) pakeni ranskalaisten valloituksia pois Senegalista. (Gellar
1982: 8–9; Afric Network.)
Senegalilla oli erityisasema Ranskan afrikkalaisten siirtomaiden joukossa, sillä siellä
sovellettiin assimilaatiopolitiikkaa, jonka mukaisesti Dakarin, Goréen, Rufisquen ja
Saint-Louisin kaupunkien asukkaat saivat Ranskan kansalaisoikeudet. Lisäksi
Dakarista tuli Ranskan Länsi-Afrikan pääkaupunki, minkä takia sitä kehitettiin
enemmän kuin mitään muita Ranskan hallitsemia afrikkalaisia kaupunkeja. Ranskan
kansalaisille tarjottiin myös koulutusta, joka kuitenkin tähtäsi lähinnä
siirtomaavirkamiesten tuottamiseen ja senegalilaisten vakuuttamiseen ranskalaisen
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kulttuurin ylivoimaisuudesta. Koulutetuista, ranskalaiset arvot omaksuneista
kaupunkilaisista syntyikin vähitellen uudenlainen eliitti, joka oli vieraantunut
paikallisesta kulttuurista. Kaupungeissa poliittinen valta siirtyi tälle länsimaisen
koulutuksen saaneelle eliitille, kun taas maaseudulla johtajiksi nousivat marabout't.
Ranskalaiset käyttivät marabout'iden vaikutusvaltaa hyväkseen siirtomaansa
hallinnossa: ranskalaiset pitivät kristityt lähetystyöntekijät pois muslimialueilta ja
antoivat varoja esimerkiksi moskeijoiden rakentamista varten, kunhan marabout't
neuvoivat seuraajiaan olemaan kuuliaisia hallintovirkailijoille. (Gellar 1982: 9–11, 13;
Leymarie 1999: 36–37.)
Senegal itsenäistyi vuonna 1960 osana Malin liittovaltiota (johon kuului Senegalin
lisäksi Ranskan Sudan eli nykyinen Mali), mutta liittovaltio hajosi vain pari
kuukautta myöhemmin. Jo ennen itsenäistymistä maan poliittiseksi johtohahmoksi
oli noussut Léopold Sédar Senghor, länsimaisen koulutuksen saanut kristitty
runoilija-intellektuelli, josta tuli Senegalin ensimmäinen presidentti. Senghor toteutti
itsenäisen Senegalin hallintoa kehittämänsä afrikkalaisen sosialismin ideologian
pohjalta, jossa yhdistyivät afrikkalainen yhteisöllisyys ja eurooppalainen sosialismi.
Koulutuksen lisäksi hänen erityisessä suojeluksessaan oli afrikkalainen kulttuuri;
valtion budjetista käytettiin Senghorin aikana lähes kolmasosa koulutukseen ja
kulttuurin tukemiseen! (Gellar 1982: 20, 92–93; Afric Network.)
Itsenäisyyden aikana Senegal on poliittisesti kehittynyt vähitellen
yksipuoluejärjestelmästä todelliseksi demokratiaksi. Senghor luovutti presidentin
virkansa vuoden 1980 lopussa kesken vaalikautta seuraajalleen Abdou Dioufille, joka
onnistui voimakkaasta oppositiosta ja vaalivilppisyytöksistä huolimatta pysymään
presidenttinä vuoteen 2000 asti. (Gellar 1982: 23; Else 1999: 230–231.) Jonkinlaiseksi
käännekohdaksi demokratian kehityksessä Senegalissa voi tulkita opposition voiton
kevään 2000 vaaleissa, kun Dioufin pitkäaikainen vastustaja Abdoulaye Wade
valittiin presidentiksi. Lähes kaikki oppositiopuolueet liittoutuivat toisella
kierroksella Waden johtaman Parti Démocratique Sénégalaisen kanssa, kun Wade
lupasi ottaa (ja ottikin) kaikki liittolaisensa mukaan tulevaan hallitukseen. Tätä
ennen maan hallinnosta oli vastannut yksin Dioufin johtama Parti Socialiste.
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Moniin muihin Afrikan maihin verrattuna Senegalin itsenäisyyden aika on sujunut
varsin rauhallisesti. Mellakoita on ollut varsinkin vaalien yhteydessä, mutta
suurempia väkivaltaisuuksia ovat aiheuttaneet vain Casamancen separatistien
itsenäisyyspyrkimykset erityisesti 80–90-luvun vaihteessa. Monenlaisista
kehityssuunnitelmista ja -projekteista huolimatta Senegal on edelleen taloudellisesti
riippuvainen ulkopuolisesta tuesta. Koska maa keskittyi kolonialismin aikana
maapähkinöiden viljelyyn, sen talouteen ovat vaikuttaneet myöhemminkin
voimakkaasti maailmanmarkkinahintojen heilahtelut ja luonnonolosuhteiden, kuten
sademäärän, vaihtelut. (Gellar 1982: 45, 48–53, 61; Else 1999: 230–232.)
Senegalissa näkyy selkeästi sekä länsimaiden että islamin vaikutus, mutta
perinteinen afrikkalainen kulttuurikin on voimissaan. Itsenäisyyden aikana Senegalia
on pyritty modernisoimaan länsimaiden mallin mukaisesti, mutta
kaupungistumisesta ja koulutuksen leviämisestä huolimatta myös islam ja
muslimiveljeskunnat ovat kasvattaneet suosiotaan. Perinteinen sosiaalinen hierarkia
on vähitellen murenemassa yhteiskunnallisten rakanteiden muuttuessa erityisesti
kaupungeissa. Osa käsityöläiskasteista on jo kadonnut kokonaan, mutta griotit ovat
edelleen keskeisiä hahmoja maan kulttuurielämässä, vaikka osa heistä onkin
hakeutunut uudenlaisiin ammatteihin, esimerkiksi radiotoimittajiksi. (Gellar 1982:
87, 96–97; Hill 1999: Chapter 1, Chapter 2.)
Senegalilaista yhteiskuntaa dominoi niin kaupassa ja hallinnossa kuin
kulttuurielämässäkin wolofit (ja lebut).  Varsinkin kaupungeissa muut etniset ryhmät
ovat sulautumassa wolofeihin, ja eri etnisten ryhmien välisen kanssakäymisen
kieleksi on vakiintunut wolof. Erityisesti tukuleurit ja Casamancen alueen mandingat
ja diolat ovat olleet huolissaan Senegalin "wolofisoitumisesta", mutta Senegalin
etnisten ryhmien välillä ei juurikaan ole ollut ristiriitoja. Monet senegalilaiset ovatkin
omaksuneet kansallisen – pitkälti wolofien (itsessään jo sekoittuneeseen) kulttuuriin
pohjautuvan – identiteetin, joka on etnistä identiteettiä voimakkaampi. (Gellar 1982:
98–101; Cathcart 1994a: 263.)
3. Senegalilainen perinnemusiikki
Tässä luvussa esitellään senegalilaista perinnemusiikkia pääpiirteissään.
Ensisijaisesti keskitytään wolofien perinnemusiikkiin, mutta tarpeen mukaan
viitataan myös muihin etnisiin ryhmiin ja niiden perinteisiin. On pidettävä mielessä,
että wolofit ovat hyvin heterogeeninen ryhmä, jonka sisäiset kulttuuriset erot ovat
joissain tapauksissa jopa suuremmat kuin erot suhteessa muihin etnisiin ryhmiin.
Lisäksi heidän kulttuurinsa on historian kuluessa saanut vaikutteita
naapurikansoilta, joten usein on vaikea sanoa, onko esimerkiksi tietty soitin tai
musiikillinen piirre alun perin wolofien perinteeseen kuuluva vai muilta omaksuttu.
Samoja, vaikkakin erinimisiä, soittimia käyttävät useat eri kansat ja musiikillinen
repertuaarikin on pitkälti yhteistä. (Kts. luku 2.)
Perinnemusiikin esittely perustuu mainittujen lähteiden lisäksi rumputunneilla ja
Senegalissa oleskeluni aikana saamiini tietoihin.
3.1 Soittimisto
Esittelen tässä luvussa perinteisiä soittimia vain siltä osin kuin ne ovat olennaisia
tämän tutkielman kannalta. Siksi mainitsematta jää esimerkiksi muutamia wolofien
rumpuja, joiden käyttö on rajoittunut vain tiettyihin erityistilanteisiin, ja toisaalta
mukaan on otettu useita soittimia, joita wolofit eivät perinteisesti käytä ollenkaan.
Wolofien omiksi soittimiksi katsotaan yleensä vain sabar- ja tama-rummut, muut
soittimet on omaksuttu muilta etnisiltä ryhmiltä. Vain xalam-luuttu on joillain alueilla
niin vakiintunut, että sitä voi pitää myös wolofien soittimena. Näin ollen musiikki on
pitkälti painottunut rytmiin, ja sabar-rumpuesityksiinkin kuuluu perinteisesti vain
rytmistä puhelaulua. (Hill 1999: Chapter 2.)
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Rummut
Tama (kuva 1) on rungoltaan tiimalasin muotoinen, kaksikalvoinen rumpu, jonka
liskonnahkaisia kalvoja yhdistää nyöritys. Rumpua pidetään soitettaessa toisen
käsivarren alla. Näin äänen korkeutta on mahdollista muuttaa soiton aikana, sillä
käsivartta liikuttamalla soittaja pystyy vaikuttamaan kalvoja yhdistävän nyörityksen
ja sitä kautta kalvojen kireyteen. Tamaa soitetaan toisella kädellä (yleensä
vasemmalla, jolloin rumpu on vasemmassa kainalossa) ja pienellä kaarevalla kepillä.
Tamaa soitetaan tavallisesti sabar-yhtyeen solistina tai yksinään laulajan säestyksenä,
mutta olen nähnyt Dakarissa myös neljän tamansoittajan yhtyeen. (Esim. Korpela
1992: 68–69; Leymarie 1999: 112.)
Kuva 1: Tama (kuva kirjoittajan1).
Senegalissa tamaa käyttävät wolofit ja tukuleurit (Hill 1999: Chapter 2; kts. myös
Korpela 1992: 68 alaviite), mutta vastaavanlaisia, erikokoisia "puhuvia rumpuja"
käytetään laajalti etelämpänä Länsi-Afrikassa: esimerkiksi Beninin ja Nigerian
yorubat käyttävät rakenteeltaan taman kaltaisia dùndún-rumpuja nimenomaan
puhutun kielen jäljittelemiseen (esim. Kubik 1989: 30, 114–115). Koska wolof ei ole
yoruban lailla toonikieli (tavujen lausumiskorkeus ei vaikuta sanan merkitykseen), ei
tamalla voida välittää yhtä tarkkoja sanallisia viestejä kuin yorubojen dùndúnilla,
mutta esityksen kontekstissa tamakin voi "puhua", matkia ja kommentoida laulajan
fraaseja. Usein wolofienkin rumpurytmeillä on kyllä sanalliset lähtökohdat (tästä
lisää luvussa 3.2), mutta yleensä niitä ei voi rytmin itsensä perusteella arvata, vaan
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rytmin merkitys on tiedettävä, jotta sen voisi ymmärtää. Kyse on siis ennemminkin
konventionaalisista merkityksistä kuin varsinaisesta "rumpukielestä". (Esim. Ames
1955: 3; vrt. Korpela 1992: 69–70.)
Sabar on yleisnimitys yksikalvoisille rummuille2, joita on useita erilaisia ja joita
soitetaan yleensä useamman rumpalin muodostamissa yhtyeissä. Käytössäni olevissa
lähteissä (Ames 1955: 3–4; Korpela 1992: 63–65; Kääriäinen 1999: 4, liite; Leymarie
1999: 112–113; "The Sabar Drum Ensemble") esitetään jokaisessa hieman toisista
poikkeava näkemys erilaisista sabar-rummuista, niiden nimistä sekä sabar-yhtyeiden
koosta ja kokoonpanosta. Tästä voi päätellä, että sabar-rummuissa ja varsinkin niiden
nimissä on paljon alueellisia eroja. Ilmeisesti samasta rummusta saatetaan lisäksi
käyttää eri nimiä rummun käyttökontekstista ja musiikillisesta roolista riippuen.
Kuva 2: Kaksi erityyppistä sabar-rumpua: talmbat ja mbëng mbëng.
Oikeassa etukulmassa näkyy lisäksi osa balafonista.
Sabar-rumpuja on kahta eri päätyyppiä (kuva 2): (1) pohjasta avoimet, rungoltaan
hieman koverat rummut, kuten ndeer ja mbëng mbëng, ja (2) pohjasta umpinaiset,
muodoltaan tynnyriä muistuttavat rummut, joista käytetään joskus yhteisnimitystä
gorong. Kaikkien sabar-rumpujen kalvot, jotka ovat yleensä vuohennahkaa,
1 Kaikki valokuvat ovat kirjoittajan omista kokoelmista, ellei muuta mainita.
2 Lisäksi sabar on näiden rumpujen säestyksellä tanssittavan perinteisen tanssin (myös siihen liittyvän
tanssirytmin) ja laajemmin koko tanssityylin nimi sekä sellaisten vapaamuotoisten tilaisuuksien nimi,
joissa kyseisenlaisia tansseja tanssitaan. Sabaria tanssitaan myös muissa juhlissa, ja tähän tanssityyliin
perustuvat modernit, mbalax-musiikkiin liittyvät tanssityylit.
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kiinnitetään runkoon puutappien ja nyörien avulla, mutta nyöritystapa riippuu
rummun tyypistä. Kaikkia rumpuja soitetaan toisella kädellä ja suoralla kepillä (kts.
kuva 3). Erityyppisiä rumpuja käytetään yhtyeissä sekaisin, ja jokaisella rummulla on
oma tehtävänsä musiikillisessa kokonaisuudessa.
Kuva 3: Sabar-tunnilla Fatickissa.
Nykyisin sabar-yhtyeisiin kuuluu tavallisesti seitsemän soittajaa, joskus useampiakin.
David Amesin 50-luvulla äänittämissä kappaleissa (äänilevy Wolof Music… ) yhtyeet
koostuvat kolmesta tai neljästä rummusta, sabarista ja/tai tamasta sekä kahdesta
gorongista. Isabelle Leymarien (1999: 116–117) mukaan perinteinen kokoonpano on
neljä rumpua, lamb, gorong ja kaksi sabaria – kuvauksen perusteella Leymarie (1999:
112) tarkoittaa sabarilla ndeer-rumpua. Hän mainitsee kuitenkin heti perään useita
erilaisia kokoonpanoja esitellessään perinteisiä tansseja.
Korkeaäänistä ndeer-rumpua (tai nder) käytetään usein yhtyeen johtajana: sillä
soitetaan muulle yhtyeelle merkkejä, esimerkiksi kun halutaan vaihtaa rytmiä. Mbëng
mbëng -rummulla (myös mbeng mbeng, mbung mbung tai mbeung mbeung) soitetaan
tavallisesti säestäviä rytmejä, ja sillä aloitetaan sabarin soiton opiskelu. Jotkut
erottavat mbëng mbëng -rummuistakin kaksi eri tyyppiä, mbëng mbëng balla (tai bal) ja
ääneltään tätä hieman korkeampi mbëng mbëng tungune (tai tungone, tungeni).
26
Gorong-tyyppisiä rumpuja on samaan tapaan monenlaisia, ja niitä voidaan käytää
sekä säestävien rytmien että soolojen soittamiseen. Talmbat (tai gorong talmbat) on
yleensä säestävä rumpu3, kun taas tätäkin matalaäänisempi lamb (tai lambe, lamba,
joskus gorong lamb) on nimenomaan soolorumpu. Nimi lamb viittaa perinteiseen
painiin, ja ehkä juuri siksi samasta rummusta käytetään (jos kyse ei ole painiotteluun
liittyvästä musiikista) myös nimeä thiol (tai jol4). Samanmuotoinen mutta
korkeampiääninen on nimeltään gorong yegel (tai yeguel, yégué) tai gorong babas (p.o.
mbabas?), jota voidaan käyttää monenlaisissa rooleissa, myös ndeerin sijasta yhtyeen
johtajana.
Moussa Coulibaly esittelee 19.7.2000 kuvatussa videossa erään dakarilaisen yhtyeen
käyttämät rummut, yksitoista sabaria ja kaksi djembeä. Hän nimeää sabar-rummut
seuraavasti: mbëng mbëng (2 rumpua), tungune (2 rumpua), balla (2 rumpua), jol, ndeer,
gorong, xiin ja talmbat. Tässä tapauksessa tungune-rummut ovat hieman pienempiä
kuin mbëng mbëngit, balla-rummut (Coulibaly mainitsee myös nimen pidemmän
muodon mbëng mbëng balla) taas näitä isompia. Ndeer on rummuista kaikkein korkein
ja kapein. Jol on lähes yhtä korkea, mutta tynnyrinmuotoinen ja siten huomattavasti
leveämpi. Gorong on samanmuotoinen mutta pienempi (videon rummun nyöritys on
poikkeuksellisesti samanlainen kuin mbëng mbëng -rummuissa). Talmbat on lähes
samankokoinen kuin gorong mutta rungoltaan hieman erimuotoinen. Lisäksi
yhtyeessä on mukana suorarunkoinen xiin, joka on rakenteeltaan muuten
samanlainen kuin mbëng mbëng.
Xiin on alunperin "johtajan rumpu", jota orjat soittivat isäntiensä kunniaksi. Rumpu
oli tietyn johtajan omaisuutta ja se tuhottiin tämän kuoltua. Nykyisin xiin-rumpua
käyttävät varsinkin muridi-veljeskuntaan kuuluvat Baye Fallit seremonioissaan.
(Ames 1955: 3; Leymarie 1999: 113.) Rastatukkaiset, värikkäisiin tilkuista koottuihin
vaatteisiin pukeutuvat Baye Fallit ovat varsin näkyviä hahmoja Dakarin katukuvassa.
3 Samasta rummusta käytetään joskus (Ames 1955: 3; Leymarie 1999: 112) nimitystä mbalax. Joko kyse
on alueellisista eroista tai väärinkäsityksestä, sillä tavallisesti mbalax on vain rytmin nimi. Mbalaxia
voidaan kyllä soittaa talmbatilla.
4 Kuitenkin Ames (1955: 3) ja Leymarie (1999: 112, lähteenä mahdollisesti Ames) käyttävät nimitystä
njol sabar (tai pelkästään sabar) rummusta, joka kuvauksen perusteella on nder.
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Varsinkin monet nuoret muusikot tuntuvat samaistuvan voimakkaasti Baye Falleihin,
ja tästä syystä xiin saattaa jatkossa yleistyä sabar-kokoonpanoissa.
Sabar-rumpuja käyttävät Senegalissa wolofit, lebut ja sereerit. Samanlaisia mutta
hieman pienempiä rumpuja käyttävät myös Senegalin ja Gambian mandingat (esim.
Knight 1973: 13), kun taas Guineassa ja Malissa asuvat mandingojen sukulaiskansat,
malinket ja bambarat, käyttävät djembeä (esim. Duran 1994: 249). Kuitenkin Leymarie
(1999: 113) yhdistää djemben nimenomaan mandingoihin, joten kyseessä ovat
todennäköisesti ennemminkin alueelliset kuin etnisten ryhmien väliset erot.
Kuva 4: Djembe.
Riitta Korpelan (1992: 65) informantti kertoo djemben olevan diola-kansan rumpu,
mutta useimmiten djembeä pidetään ennen muuta guinealaisten ja malilaisten
malinkejen rumpuna (esim. Ensemble National des Percussions de Guinée,
levynkansitekstit). Se on levinnyt kuitenkin myös malinkejen naapurikansoille ja
näyttää edelleen jatkavan leviämistään ympäri Länsi-Afrikkaa. Djembe on pohjasta
avoin, pikarin muotoinen rumpu, jonka vuohennahkainen kalvo on kiinnitetty
runkoon metallirenkaiden ja nyörien avulla. Djembeä soitetaan käsin, ja siihen
saatetaan kiinnittää metallisia helistimiä, jotka tuovat rummun muuten varsin
kirkkaaseen ääneen särinää. (Kts. kuva 4.)
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Djembe-yhtyeissä on tavallisesti kolme djembensoittajaa ja kaksi bassorumpujen
soittajaa. Bassorumpuja kutsutaan kokoavasti nimellä dundun (tai djundjun,
Senegalissa usein djung), mutta nekin voidaan jakaa pieniin eli kenkeni, keskikokoisiin
eli sangba tai sangbeni ja isoihin eli varsinainen dundun tai dundunba. Bassorummut
valmistetaan nykyisin usein metallisista tynnyreistä, joiden molempiin päihin
kiinnitetään kalvo metallirenkaiden ja nyörien avulla. Bassorumpuja soitetaan
kapuloilla joko pystyasennossa (toinen kalvo maata vasten), jolloin yksi soittaja
soittaa yhtä, kahta tai kolmea erikokoista rumpua, tai vaaka-asennossa, jolloin
asetetaan useimmiten kaksi erikokoista rumpua päällekkäin ja näiden päälle vielä
metallinen kello tai putki (kenken). Jos rummut ovat vaaka-asennossa, soittaja käyttää
toista kättä kellon ja toista rumpujen soittamiseen (kts. kuva 5). (Esim. Ensemble
National…  ja Keïta 1992, levynkansitekstit.)
Kuva 5: Bassorummut ja djembejä.
Muut soittimet
Viisikielinen xalam-luuttu on rumpujen ohella tyypillisin wolofien käyttämä soitin,
vaikka se onkin alun perin omaksuttu tukuleureiltä tai peuleiltä. Muillakin
länsiafrikkalaisilla kansoilla on samantapaisia soittimia, joskin soittimen nimi
vaihtelee. Myös wolofien xalamien muoto, koko, viritys ja soittotyyli vaihtelee paljon
alueittain. Xalamin soikea kaikukoppa koverretaan puusta ja päällystetään
lehmännahalla. Viisi kieltä kiinnitetään soittimen kaulaan nahkahihnoilla, joita
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siirtämällä soitin saadaan viritettyä. (Hill 1999: Chapter 2; Hill: "The Xalam"; kts.
kuva 6.)
 Kuva 6: Xalam (Hill: "The Xalam.").
Xalameja voidaan erotella erilaisia tyyppejä, joille on jokaiselle oma nimensä (esim.
Coolen 1983: 484 ja Nikiprowetsky 1963: 80). Käytännössä eri ihmisten valmistamia
soittimia on kuitenkin vaikea verrata toisiinsa, joten useimmiten käytetään vain
nimityksiä bopp ja nderr (tai nderr bopp). Selkein ero näiden soitinten välillä on se, että
boppin kaikukopan seinät ovat paksummat kuin nderrin. Tämän tarkempaa
tyypittelyä harvoin tarvitaankaan, sillä yleensä xalameja on käytössä samaan aikaan
yksi tai kaksi. Kahden xalamin kokoonpanossa syvempiääninen bopp on säestävässä
funktiossa, kun taas kirkkaampiääninen nderr on solistin soitin. Soitinten eroja
korostaa vielä erilainen viritys. (Coolen 1983: 484–485.)
Tärkeimmät xalamin viritykset (wolofiksi fodet) ovat ardiné ja ordinaire (ransk.) tai
fodeti kau ja fodeti suuf (wolof)5. Ardiné eli fodeti kau koostuu sävelistä f', f, b, g' ja a',
ordinaire eli fodeti suuf puolestaan sävelistä d', e, a, f' ja g', kun kielet luetellaan
ylhäältä alaspäin kaulan osoittaessa soittajasta nähden vasemmalle. Kahden xalamin
yhtyeessä matalampi viritys on siis boppilla. Xalamia soitetaan samaan tapaan kuin
kitaraa, mutta vain kahden matalimman kielen korkeutta säädellään painelemalla
niitä vasemman käden sormilla. Kolmea korkeinta kieltä käytetään myös hyväksi
melodioiden soittamisessa, mutta niiden korkeutta ei muuteta. Periaatteessa
5 Coolen kertoo ardinén tarkoittavan "johtajan" viritystä ja ordinairen "seuraajan" viritystä, mutta ei
mainitse, että varsinaiset wolofinkieliset nimitykset viittaavat selkeästi korkeaan (kow) ja matalaan
(suuf) – sävelen korkeus ja mataluus ymmärretään siis samalla tavalla kuin länsimaissa. Sen sijaan
säestävän xalamin nimi bopp tarkoittaa päätä tai johtajaa, minkä johdosta on epäselvää, kumpi
oikeastaan onkaan musiikin "johtaja", säestäjä vai solisti.
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ensimmäistä kieltä soitetaan peukalolla, kahta seuraavaa etusormella ja kahta
viimeistä keskisormella, mutta käytännössä jokaisella soittajalla on omanlaisensa
tekniikka. (Coolen 1983: 485–487.)
Wolofit ovat omaksuneet myös mandingojen koran perinteisten laulujensa
säestyssoittimeksi. Kora on 21-kielinen harppuluuttu, jonka kaikukoppa on tehty
pyöreän kalebassin puolikkaasta ja päällystetty nahalla. Kielet ovat kahdessa rivissä
tallan molemmin puolin, ja ne on perinteisesti kiinnitetty kaulaan nahkahihnoilla
kuten xalamissakin. Nykyisin näkee kuitenkin usein soittimia, joissa on viritystapit.
Soitinta pidetään kaula pystysuorassa, kielet soittajaan päin, niin että soittaja pystyy
näppäilemään kieliä molempien käsien sormilla harpun tapaan. (Esim.
Nikiprowetsky 1963: 81, kts. kuvat 7 ja 8.)
Kuvat 7 ja 8: Perinteinen kora ja kora, jossa on viritystapit.
Joskus näkee wolofien soittavan myös balafonia, koran tapaan mandingoilta
omaksuttua puista ksylofonia, joka on hyvin yleinen kaikkien mande-sukuisten
kansojen (mm. mandingat, malinket ja bambarat) parissa (kts. esim. NGD: "Balo").
Hyvin harvoin kuulee ritiä, yksi- tai kaksikielistä viuluntyyppistä soitinta, jonka
wolofit ovat omaksuneet peuleiltä tai tukuleureiltä. Sereereillä sama soitin vaikuttaa
olevan hieman yleisempi kuin wolofeilla. Ritissä on puolipallon muotoinen puinen
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kaikukoppa, joka on päällystetty liskonnahalla. Kielet ja jousi valmistetaan hevosen
jouhista. (Kts. Nikiprowetsky 1963: 81.)
Seydina Ndoye (18.2.2000) mainitsee perinteisiä soittimia luetellessaan näiden lisäksi
myös toxoro-huilun, josta en kuitenkaan ole löytänyt mainintaa muista lähteistä.
Michael Coolen (1983: 484) mainitsee wolofien käyttävän "joitakin huiluja". Isabelle
Leymarie (1999: 120) puolestaan mainitsee sereerien puisen ndyeeny-kutsuhuilun,
mutta huomauttaa, että griotit eivät tätä huilua soita. Todennäköisesti huilut ovat
joko vierasta alkuperää (ehkä peuleiltä omaksuttuja) tai niitä on perinteisesti käytetty
lähinnä merkinantoon ja muihin vastaaviin tarkoituksiin, eikä niitä siksi pidetä
varsinaisina soittimina.
3.2 Musiikin rakenteista
Senegalilaisille  rumpumusiikille, kuten laajemminkin (länsi)afrikkalaiselle
musiikille, on tyypillistä polyrytmiikka. Edellä esitetyistä eri sabar-rumpujen
erilaisista rooleista voi jo päätellä, että yhtyeen jokaisella rummulla on oma
tehtävänsä musiikin kokonaisuuden muodostamisessa. Yleensä yksi rytmi syntyy
vähintään kahdesta erilaisesta rytmikuviosta, joita soitetaan päällekkäin. Tästä
johtuen sabar-yhtyeiden minimikokoonpano on kolme soittajaa, sillä kahden
säestyskuvioita soittavan rumpalin lisäksi tarvitaan solisti (esim. Ames 1955: 3).
Erilaisia rytmikuvioita voidaan soittaa päällekkäin viittäkin erilaista, mutta
suuremmissa yhtyeissä useammalla rummulla voidaan myös soittaa samaa kuviota
(esim. Kääriäinen 1999: liite).
Sabar-yhtyeiden soittaman musiikin polyrytmiikka syntyy tavallisesti niin, että
säestävillä rummuilla soitetaan kolmi- ja nelijakoista rytmikuvioita päällekkäin tai
yksittäinen rytmikuvio on jo itsessään tulkittavissa sekä kolmi- että nelijakoiseksi.
Esimerkiksi populaarimusiikkiin omaksuttu mbalax-säestyskuvio voidaan tulkita
sekä kolmi- että nelijakoiseksi rytmiksi (esim. Varilo 1999: 4). Antto Varilon
tekemässä haastattelussa Hasse Walli (22.12.1998) taputtaa populaarimusiikissa
käytetyn mbalax-kuvion sellaisena kuin se kuulijalle hahmottuu (esim. 1).
32
Esimerkissä erityisesti kolmannen ja neljännen tahdin rytmin voi helposti hahmottaa
sekä 4/4- että 6/8-tahtilajissa.
Esimerkki 1: Hasse Wallin (22.12.1998) taputtama mbalax-kuvio (Varilo 1999: 4).
Tällainen häilyminen kolmi- ja nelijakoisuuden välillä on wolofien musiikille
tyypillistä, ja kyse on yleensä juuri sellaisista hemiola-kuvioista, joissa 4/4-tahtilajin
puolinuottia vastaa 6/8-tahtilajin pisteellinen neljäsosanuotti. Mbalax on
säestyskuvio, jota käytetään lähes kaikissa sabar-rummuilla soitetuissa rytmeissä.
Tarkemmin ottaen mbalax-rytmejä on monia erilaisia, ja rytmisestä kokonaisuudesta
riippuu, mitä niistä käytetään.
Esimerkki 2: Neljä erilaista mbalax-kuviota.
Esimerkissä 2 esitetään neljä erilaista mbalax-rytmikuviota, jotka ovat oikeastaan
kaikki toistensa muunnelmia. Kuvio a) on kuvioista tavallisin ja useimmiten
mbalaxista puhuttaessa tarkoitetaan juuri tätä kuviota. Kuvio a') on edellisen hyvin
tavallinen muunnelma, jonka voisi tulkita myös nelijakoiseksi. Wallin taputtama
kuvio (esim. 1) on todennäköisesti näiden kahden yhdistelmä. Kuviota b) käytetään
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yleensä selkeästi kolmijakoisissa yhteyksissä, kun taas voimakkaasti nelijakoisissa
yhteyksissä kuvio a) muokkautuu helposti muotoon c). Kaikki kuviot löytyvät
esimerkiksi Doudou Ndiaye Rosen levyltä Djabote (1994).
Olen tehnyt sabarilla soitettujen rytmien transkriptiot kolmiriviselle viivastolle, jossa
ylimmälle viivastolle on merkitty oikeassa kädessä pidettävällä kepillä soitetut iskut.
Jos kepin isku on vaimennettu painamalla kalvoa samaan aikaan vasemmalla
kädellä, nuotin pää on x:n muotoinen (kts. esim. 3), jos taas kepillä lyödään rummun
reunaan, nuotin päänä on vinoviiva (kts. esim. 6). Keskimmäiselle viivalle on
merkitty vasemmalla kädellä rummun reunaan lyötävät iskut, joita on kahdenlaisia.
Tavallisella nuotilla merkityssä lyönnissä käsi irtoaa välittömästi kalvosta, x-päisellä
nuotilla merkitty lyönti taas jää hetkeksi kiinni kalvoon ja siten sen tuottama ääni on
hieman vaimeampi. Alimmalle riville on merkitty kalvon keskelle vasemmalla
kädellä lyödyt "bassoiskut". (Lyöntien kuvaus koskee mbëng mbëng -tyyppisiä
rumpuja, gorong-tyyppisillä rummuilla soittotekniikka on hieman toisenlainen.)
Kaikissa esimerkkirytmeissä on otettava huomioon se, että kuviot ovat
perusmuotoja, joita kuulee sellaisenaan vain harvoin. Soittajat muuntelevat kuvioita
aina jonkin verran. Varsinkin jos soittajia on vähän, muusikot "täyttävät" näiden
pääiskujen välit kevyemmillä iskuilla, niin että rytmisestä kudoksesta tulee
huomattavasti monimutkaisempi.6 Lisäksi rytmit hahmottuvat kuulijalle eri tavalla
yhteydestä riippuen. Kepin iskut kalvoon kuuluvat yleensä aina läpi.
Populaarimusiikkia soittavissa yhtyeissä bassoiskut usein häviävät sähköbasson ja
muiden soitinten alle, kun taas perinteisessä rumpumusiikissa bassoiskut kuuluvat
useimmiten muita kädellä soitettuja lyöntejä selkeämmin.
6 Tästä johtuen transkriptioiden tekeminen sabar-musiikista on hyvin hankalaa, varsinkin äänitteiden
perusteella, sillä eri rumpuja on usein mahdotonta erottaa toisistaan. Tässä esitetyt transkriptiot
nojautuvat siksi äänitteiden lisäksi sabar-tunteihini, joista olen tehnyt muistiinpanoja ja äänityksiä
(El Hadji Ndiaye 29.11.1999 ja 14.5.2001; Sabasy Ndiaye 10. ja 19.7.2001).
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Soittaminen aloitetaan yhtyeen johtajan (joka voi olla myös solisti) soittamasta
merkistä, "kutsusta", jota voi edeltää johtajan improvisoima johdanto. Johtaja soittaa
samaan tapaan merkin, jos haluaa siirtyä toiseen rytmiin tai aloittaa bakin. Bak on
välike, jonka kaikki rummut soittavat unisonossa. Bakit ovat usein muutaman tahdin
mittaisia, mutta ne voivat olla myös lyhyempiä tai pidempiä. Useimmiten bakista
siirrytään suoraan takaisin rytmiin ilman eri merkkiä.
Esimerkki 3: Yksi tavallinen bak (El Hadji Ndiaye 29.11.1999).
Esimerkissä 3 on esitetty bak, joka on yksi ensimmäisistä oppimistani.
Todennäköisesti se on selkeytensä vuoksi helppo opettaa aloittelijoille – monet muut
bakit ovat rytmisesti huomattavasti hankalampia. Riitta Korpela (1992: 119) esittää
saman bakin työssään, joskin kuvion loppu on hieman erilainen. Lopun eroavaisuus
johtuu siitä, että bak esitettiin toisen säestysrytmin yhteydessä. Itselleni ei ole opetettu
mitään nimeä tälle bakille, mutta Korpela mainitsee nimen tarauranbakh, jossa
"tarauran" matkii bakin aloittavaa rytmikuviota.
Rumpuryhmien johtajat kehittelevät omia bakejaan, ja opettavat nämä sitten
ryhmälleen. On kuitenkin paljon perinteisiä kuvioita, jotka kaikki tuntevat, kuten
juuri edellä esitetty. Uudet bakit ovat useimmiten muunnelmia näistä perinteisistä
kuvioista. Esimerkiksi Senegalin kuuluisin sabarinsoittaja Doudou Ndiaye Rose
(1994) on käyttänyt esimerkin 3 bakia omassa kappaleessaan Rose Rhythm (esim. 4)7.
Koko kappale koostuu itse asiassa peräkkäin soitetuista bakeista, eikä se siten vastaa
rakenteeltaan perinteistä sabar-musiikkia. Lisäksi bakin kanssa samaan aikaan
soitetaan mbalax-rytmiä (esim. 2: a)-kuvio).
7 Levynkannen tekstissä kappaleen säveltäjäksi mainitaan kuitenkin vain Doudou Ndiaye Rose,
vaikka kuka tahansa senegalilainen varmasti tunnistaa mm. tämän bakin perinteisen alkuperän.
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Esimerkki 4: Doudou Ndiaye Rose (1994): Rose Rhythm (katkelma).
Usein bakeilla on sanallinen lähtökohta, ja bakit, kuten muutkin rytmit, liittyvät
yleensä tiettyihin henkilöihin tai tilanteisiin. Bakeihin voi myös sisältyä puhuttuja
osuuksia tai huudahduksia, tai bakin sanallinen merkitys saatetaan lausua kokonaan
bakin esittämisen yhteydessä.
Esimerkiksi Suomessa asuvien rumpuopettajieni El Hadji ja Sabasy (Sabi) Ndiayen
perheen rytmin (esim. 5) sanallinen merkitys on suurin piirtein seuraava: "Jumala
omistaa meidät, elämme tai kuolemme, Jumala omistaa meidät." Kyseisen griot-
perheen jäsenet soittavat tämän rytmin aina esitystensä alussa. Yleensä rytmi
soitetaan kolme kertaa (kappale loppuu tähdellä merkittyyn iskuun), ja siihen voi
yhdistää mbalax-rytmin, kuten transkriptiossa on tehty. Ndiayen perheen rytmi on
tavallaan myös bak, vaikka se soitetaan itsenäisenä kappaleena eikä tanssirytmin
välikkeenä niin kuin bakit yleensä.
Esimerkki 5: Ndiayen perheen rytmi (Sabasy Ndiaye 19.7.2001).
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Ndiyen perheen rytmissä näkyy myös aiemmin mainittu häilyminen kolmi- ja
nelijakoisuuden välillä, kun kolmannessa tahdissa rytmi muuttuu nelijakoiseksi alun
selkeän kolmijakoisuuden jälkeen. Jos mbalax-kuvio on mukana, kolmannen tahdin
nelijakoisuus menee myös päällekkäin kolmijakoisen mbalaxin kanssa.
Ndiayen perheen rytmin kanssa varsin samantapainen on Saamaan (esim. 6), bak, joka
vaikuttaa pohjautuvan johonkin tarinaan. Tämä rytmi voidaan esittää niin, että
rumpalit soittavat säestyskuviota, kunnes yhtyeen johtaja lausuu rytmissä sanat,
joihin bak perustuu, minkä jälkeen rumpalit soittavat bakin ja palaavat sitten
säestyskuvioon. Sanat menevät seuraavasti: Ku jan matt(a), sam xel dem si dee, bangay
dunda, bangay dee, yep sam xel dem si dee – saamaan. ("Jos käärme puree sinua,
ajatuksesi kulkevat kohti kuolemaa, elätkö vai kuoletko, kaikki ajatuksesi kulkevat
kohti kuolemaa." Saamaan on käärmeen nimi.) Bakissa sanojen rytmi toteutetaan
syllabisesti, eli yhtä tavua vastaa yksi isku. (Ndiaye 19.7.2001.) Samaa bakia on
käyttänyt omana tunnusrytminään lebu-painija8 Babacar Thiaw (Moustapha Sène,
siteerattu teoksessa Leymarie 1999: 70).
Esimerkki 6: Saamaan (Sabasy Ndiaye 19.7.2001).
Saamaan-rytmiin (esim. 6) kuuluva säestyskuvio häilyy jo itsessään jatkuvasti kolmi-
ja nelijakoisuuden välillä. Lisäksi koko rytmi voidaan soittaa yhteen mbalax-rytmin
kanssa samalla tavalla kuin Ndiayen perheen rytmi (esim. 5), ja molempien rytmien
yhteisvaikutelma on samantapainen.
Kappaleiden lopettamiseen on samaan tapaan kuin bakeissa vakiintuneet merkit ja
niitä seuraavat kaikkien yhdessä soittamat kuviot, jotka yleensä ovat alle tahdin
8 Perinteinen senegalilainen paini (lamb) on edelleen suosittu huvi varsinkin maaseudulla. Painiottelut
ovat ainakin yhtä paljon teatteria kuin urheilua, ja musiikilla on niissä tärkeä rooli.
37
mittaisia. Sabar-ryhmien soittamien kappaleiden kokonaisrakenne on siis varsin
vapaa, uuteen jaksoon siirrytään ryhmän johtajan mielen mukaan. Rakenteeseen
vaikuttavat usein myös paikalla olevat tanssijat, rytmiä ei esimerkiksi koskaan
vaihdeta kesken tanssisoolon.
Sabar-yhtyeiden musiikkiin ei yleensä liity varsinaista laulua, yhtyeen johtajan
mahdollista puhelaulua lukuunottamatta. Joihinkin rumpurytmeihin voi liittyä
yksinkertaisia kysymys–vastaus-rakenteisia laulunpätkiä. Tällaiset lyhyet laulut ovat
huomattavasti yleisempiä djembe-yhtyeiden esitysten yhteydessä; jokaiseen djembe-
rytmiin kuuluu oma laulunsa tai monta eri laulua. Sabar-solisti saattaa kuitenkin
puhua soiton ohessa tai lomassa yleisölleen, tai paikalla voi olla erillinen
seremoniamestari, joka puhuu yleisölle. Seremoniamestarin tehtävänä on tällöin
innostaa ihmisiä tanssimaan ja antamaan rahaa soittajille (tästä lisää luvussa 3.3).
Perinteisiä lauluja lauletaan xalamin ja koran säestyksellä tai kokonaan ilman
säestystä. Joskus myös tamaa saatetaan käyttää laulujen säestyssoittimena (Leymarie
1999: 112). Perinteisissä lauluissa on tavallisesti kertosäe, johon muutkin
paikallaolijat voivat yhtyä, mutta pääpaino on laulajan solistisissa säkeistöissä, jotka
ovat muodoltaan hyvin vapaita ja pitkälti improvisoituja. Moniin kappaleisiin on
kuitenkin vakiintunut tiettyjä melodiakuvioita, joita laulaja käyttää hyväkseen
improvisoidessaan. Säestävällä soittimella soitetaan laulun aikana ostinato-kuviota,
joka pysyy samana koko kappaleen ajan – tosin kuviota muunnellaan jonkin verran.
Laulajan taukojen aikana soittaja voi poiketa tästä kuviosta. Lyhyiden taukojen
aikana soittaja yleensä "vastaa" musiikillisesti laulajan fraaseihin, mutta useimmiten
soittajalla on mahdollisuus soittaa myös pitempiä ja vapaampia välisoittoja, jotka
tavallisesti ovat improvisoituja. (Kts. Coolen 1983: 489.)
Michael Coolenin (1983: 488–489) mukaan xalamin soittajat tunnistavat tonaalisen
keskuksen, joka yleensä pysyy aina samana tietyssä virityksessä, ja tärkeitä
intervalleja ovat puhdas oktaavi, puhdas kvintti, puhdas kvartti ja suuri sekunti.
Asteikkoina käytetään useimmiten ns. kirkkosävellajeja vastaavia moodeja, erityisesti
joonista, doorista, lyydistä ja aiolista (Korpela 1992: 146; Coolen 1983: 490–495).
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Tempoltaan xalam-kappaleet ovat yleensä nopeita, ja rytmillisissä rakenteissa
esiintyy monenlaisia triolikuvioita ja polyrytmiikkaa, erityisesti hemiolia.
Rytmiikaltaan ne siis ovat samantapaisia kuin sabar-rytmit. Xalamin dynaaminen
skaala ei ole kovin suuri, mutta joskus soittajat aloittavat fraasit voimakkaasti ja
hiljentävät fraasin loppua kohti. Tämä vastaa laulajien tapaa aloittaa improvisoidut
fraasinsa korkealta (ja usein voimakkaasti) ja lopettaa matalalle. (Coolen 1983: 489.)
Xalamilla soitetuista kappaleista suurin osa on peräisin naapuriryhmien, erityisesti
mande-ryhmään kuuluvien kansojen laulurepertuaareista (esim. Hill 1999: Chapter
2). Coolenin (1983: 489) haastattelemat xalaminsoittajat ovat todenneet, että on
olemassa vain kaksi tai kolme perinteistä xalam-kappaletta, jotka ovat nimenomaan
wolofien omaa repertuaaria. Itsenäistä instrumentaalimusiikkia ei alueen perinteisiin
kuulu oikeastaan lainkaan, vaan instrumentaalikappaleet ovat yleensä sovituksia
lauluista. Useimmiten xalamin ja koran soittajat ovatkin itse myös laulajia. (Knight
1973: 65; Coolen 1983: 489.)
3.3 Griotien sosiaalinen rooli ja musiikin esitystilanteet
Senegalilaista perinnemusiikkia käsittelevissä artikkeleissa griotit on usein selitetty
yksinkertaistaen ammattimuusikoiksi, ja muusikon rooli onkin korostunut nyky-
yhteiskunnassa. Alunperin griotit olivat kuitenkin kaiken suullisen perinteen –
erityisesti tieto sekä koko kansan että yksittäisten sukujen historiasta – säilyttäjiä ja
tiedonvälittäjiä. Suulliseen perinteeseen kuului kyllä myös musiikki, sillä
historiallinen tieto säilytettiin pitkälti ylistyslaulujen muodossa. Ylistyslaulujen
esitystilanteen mukaan improvisoidut sanoitukset perustuvat laulun kohteena
olevan henkilön esi-isien ja näiden urotekojen tai muiden ansioiden luettelemiseen.
(Nikiprowetzky 1963: 79; Coolen 1983: 479; Hill 1999: Chapter 2.)
Cornelia Panzacchi (1994: 203) korostaa, että kaikkien griotien taitojen pohjalla on
tieto sukujen historiasta. Jotkut griotit erikoistuvat nimenomaan historiaan, mutta
myös laulajien ja soittajien on tunnettava historiaa. Laulajat tarvitsevat historian
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tuntemusta ylistyslaulujensa materiaaliksi, ja rumpalien on vastaavasti osattava
valita tilanteeseen sopivat rytmit (kts. luku 3.2 rytmien merkityksistä).
Eri griot-suvut ovat usein erikoistuneet eri asioihin, esimerkiksi tiettyihin soittimiin
tai tiettyjen sukujen historiaan. Tavallisesti jokainen griot-suku kuului jollekin
"vapaalle" suvulle, jonka jäsenet olivat käytännössä velvollisia elättämään omat
griotinsa (kts. luku 2 perinteisestä sosiaalisesta hierarkiasta). Erityisen tärkeässä
asemassa olivat kuninkaan griotit, joiden vaikutusvalta oli usein varsin merkittävä,
sillä he välittivät kansalle tietoa kuninkaan päätöksistä ja toisaalta kuninkaalle tietoa
valtakunnan tapahtumista. Muiden kuin griotien ei ollut soveliasta esiintyä julkisesti
– ja vain grioteilla oli koulutus esiintymiseen. Usein griotit olivat myös kuninkaan
tärkeimpiä neuvonantajia, sillä grioteilla ei ollut tarvetta yrittää miellyttää kuningasta
paremman sosiaalisen aseman toivossa. (Faye 29.3.2000; Hill 1999: Chapter 2.)
Ennen kolonialismia grioteja kohdeltiin alempiarvoisina ja epäpuhtaina. Useimmiten
he asuivat kylän ulkopuolella, ja heidät haudattiin onttojen baobab-puiden runkojen
sisään (eikä maahan kuten muut ihmiset). Ainakin osittain huonompi status johtui
griotien tehtävistä. Laulamista ja tanssimista pidettiin naisellisina ja jossain määrin
sopimattominakin harrastuksina. Lisäksi griotit ja muut käsityöläiset huolehtivat
saastuttavina pidetyistä tehtävistä kuten ympärileikkaus, hautajaisvalmistelut,
hiusten leikkaaminen ja kampaaminen sekä kätilön tehtävät. Todennäköisesti
huonompi status johtui (ja johtuu) kuitenkin enemmän griotien oikeudesta käyttäytyä
yhteiskunnallisten normien vastaisesti, esimerkiksi sanoa lähes mitä tahansa ilman
sosiaalisia sanktioita. Erityisen ongelmallinen on griotien oikeus pyytää muilta
ihmisiltä lahjoja: griotille on annettava se, mitä hän pyytää, ellei halua asettaa omaa
mainettaan vaakalaudalle. Griotien tiedot, esiintymistaidot ja erityisoikeudet antavat
heille sellaista valtaa, jota muilla ei ole. (Faye 29.3.2000; Hill 1999: Chapter 2.)
Griotit ovat aina osanneet kääntää huonon sosiaalisen statuksen edukseen.
Esiintyessään griot usein kuvaa itsensä muita huonommaksi, esimerkiksi
kykenemättömäksi käyttäytymään arvokkaasti ja rohkeasti, tuoden tällä tavoin esiin
isäntänsä erinomaisuutta. Korostamalla omaa riippuvaisuuttaan ylivertaisesta
isännästään, he samalla velvoittavat tämän antamaan griotille kaiken, mitä tämä
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pyytää. Griotit eivät selvästikään todella pidä itseään muita huonompina, vaan kyse
on strategiasta, jolla he pitävät kiinni omista etuoikeuksistaan. (Ames 1955: 2; Hill
1999: Chapter 2.)
Grioteja tarvitaan nykyisinkin kaikissa elämän käännekohtiin liittyvissä juhlissa
kuten häissä ja hautajaisissa. Juhlien järjestäminen on sosiaalisesti tärkeää, ja
sosiaalista statusta korostetaan juuri seremonioiden näyttävyydellä, esimerkiksi
soittajien määrällä. (Nikiprowetzky 1963: 79.) Tällaisissa juhlissa on myös tärkeää
tuoda esiin juhlinnan kohteena olevan henkilön (tai henkilöiden)
sukulaisuussuhteita, joten griotien tiedot ovat välttämättömiä. Suurimmaksi osaksi
islaminuskoiset wolofit juhlivat islamin mukaisten seremonioidenkin yhteydessä
perinteiseen tapaan. Vähintään rumpuyhtye on välttämätön kaikissa juhlissa, sillä
juhlissa täytyy voida tanssia. (Perinteisistä juhlista ja niihin liittyvästä musiikista
kertoo mm. Leymarie 1999: 73–83, 114–117.) Juhlat voidaan järjestää myös ilman
erityistä syytä, ja silloinkin paikalle kutsutaan yleensä sabar-yhtye. Lisäksi
perinnemusiikkia esitetään monissa muissa tilaisuuksissa, esimerkiksi
urheilukilpailuissa ja poliittisissa kokouksissa.
Nykyisin griotien tehtävät painottuvat nimenomaan musiikin soittamiseen erilaisissa
juhlissa, sillä tiedon välittäminen hoidetaan muilla tavoilla ja historiallisen tiedon
säilyttämiseenkin voidaan käyttää muita keinoja. Mutta, kuten Joseph Hill (1999:
Chapter 3) huomauttaa, nykyisinkin senegalilaiset tuntevat oman historiansa ennen
kaikkea griotien kertomusten ja laulujen perusteella. Muusikkoudesta on kuitenkin
myös Senegalissa tulossa enemmän ammatti samaan tapaan kuin länsimaissa, kun se
tähän asti on ollut oikeastaan tiettyjen sukujen ominaisuus. Tästä griotien (wolofiksi
gewel) "griotiudesta" käytetään wolofiksi sanaa ngewel. Siten voidaan esimerkiksi
kehua ei-griot-muusikolla olevan ngeweliä, jos tämä soittaa hyvin. Musiikilliset taidot
siis selvästikin nähdään ikään kuin griotien periytyvänä ominaisuutena, kun taas
muille sama ominaisuus ei ole yhtä luonnollinen. Tähän viittaa myös Cornelia
Panzacchin (1994: 192) huomio, että griotit eivät koskaan käytä wolofin sanaa liggeey
(työ) puhuessaan perinteisistä tehtävistään.
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Vaikka griotit eivät käsitä perinteisiä tehtäviään työksi, monilla heistä on kuitenkin
perusteellinen koulutus näihin tehtäviin. Tarvittavat tiedot ja taidot opitaan
tavallisesti vanhemman sukulaisen opastuksella, ja oppiminen kestää useita vuosia.
Vaikka tietyt suvut saattavat erikoistua tiettyihin soittimiin, koulutuksessa otetaan
tavallisesti huomioon se, minkälaisiin asioihin lapsi osoittaa taipumusta tai
kiinnostusta. Lapsi voi siis erikoistua johonkin muuhun alaan kuin hänen
vanhempansa. Nykyisin griotienkin lapset käyvät tavallista koulua ja voivat näin
ollen valita myös jonkin muun uran. Jotkut vanhemmat jopa toivovat lapselleen
jotain muuta ammattia, eivätkä kouluta heitä lainkaan griotin tehtäviin.
(Nikiprowetzky 1963: 80; Panzacchi 1994: 199–200, 202.)
Soittimia soittavat tavallisesti vain miehet, kun taas laulajina toimii sekä miehiä että
naisia (esim. Panzacchi 1994: 202). Tosin esimerkiksi Doudou Ndiaye Rose9 on
kouluttanut myös naisia rumpaleiksi. Senegalissa oleskeluni aikana en koskaan
kuullut kenenkään sanovan, että naiset eivät saisi tai osaisi soittaa soittimia. Kukaan
ei myöskään tuntunut erityisemmin ihmettelevät rumpuopintojani. Kuitenkin
Panzacchi (1994: 202) mainitsee, että naislaulajat olivat hyvin huvittuneita, kun hän
kysyi näiltä, soittavatko he jotain soitinta. Jo kolmekymmentä vuotta aiemmin Tolia
Nikiprowetzky (1963: 80) on kertonut, että naisetkin voivat soittaa, joskin naisten on
esiinnyttävä jonkin miespuolisen sukulaisensa seurassa. Vaikka mikään ei siis näytä
estävän naisia soittamasta, ovat naissoittajat edelleen harvinaisuus.
Periaatteessa suurin osa senegalilaisista on omaksunut ajatuksen kaikkien ihmisten
tasa-arvoisuudesta, mutta käytännössä perinteinen yhteiskuntahierarkia on edelleen
voimissaan. Griotien huono sosiaalinen status heijastuu kaikkien muusikoiden
arvostukseen – tai paremminkin sen puutteeseen: harvat vanhemmat ovat
mielissään, jos heidän lapsensa päättää ryhtyä muusikoksi, ja jotkut jopa kieltävät
lapsiltaan täysin soittamisen ja laulamisen. Moni ei myöskään suostuisi ottamaan
griot-suvun jäsentä aviopuolisokseen. (Esim. Hill 1999: Chapter 4.)
9 Doudou Ndiaye Rose on kiinnostava henkilö myös siksi, että hän on griot-suvun jäsen mutta hänen
perheessään ei ollut harjoitettu griotin ammattia kolmeen sukupolveen. Kun hän halusi ryhtyä
rumpaliksi, hänen isänsä ja muutkin vanhemmat sukulaiset vastustivat hanketta ehdottomasti.
Hänen lapsensa ovat sen sijaan jatkaneet isänsä jalanjäljissä. (Leymarie 1999: 121.)
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Griotien asema on kyllä muuttunut yhteiskunnan modernisoituessa, vaikka
sosiaalinen status ei olekaan. Harvalla perheellä on varaa ylläpitää omia grioteja
samaan tapaan kuin ennen, ja griotien on siten esiinnyttävä muillekin kuin yhdelle
isäntäperheelle. Kaupungeissa suvut eivät myöskään asu perinteiseen tapaan
lähekkäin, joten suvun jäsenten elämän seuraaminen on grioteille huomattavasti
hankalampaa kuin perinteisissä kyläyhteisöissä. (Hill 1999: Chapter 4.)
Musiikin lisäksi grioteja toimii nykyisin paljon muilla taiteen aloilla,
tiedotusvälineissä ja politiikassa, useimmiten samantapaisissa rooleissa kuin
perinteiset kuninkaan griotit. Varsinkaan musiikin alalla moderni
koulutusjärjestelmä ei vielä ole onnistunut tuottamaan varteenotettavia kilpailijoita
grioteille. Viestinnän alalla modernin koulutuksen saaneet henkilöt ovat sen sijaan
vähitellen korvaamassa griotit. (Hill 1999: Chapter 4.) Politiikassa griotien
vaikutuksen arvioidaan edelleen olevan varsin suuri, esimerkiksi Cornelia
Panzacchin (1994: 197) informantti on väittänyt, että se puolue voittaa vaalit, jolla on
parhaat griotit. Toisaalta griotit yleensä seuraavat juuri voittajia. Useimmiten griotit
(ja muutkin muusikot) esiintyvät palkkiosta kenen tahansa hyväksi, vaikka
tunnetuimmilla poliitikoilla onkin omat griotinsa.
3.4 Perinnemusiikin nykytilanne
Senegalilaisen perinnemusiikin tilannetta voi pitää siinä mielessä hyvänä, että sitä
soitetaan edelleen lähes kaikissa juhlissa, siis alkuperäisessä kontekstissaan.
Vapaamuotoiset sabar-tanssitilaisuudet ovat kuitenkin korvautuneet jossain määrin
populaarimusiikilla: ainakin kaupungeissa on usein helpompi – ja ehkä halvempikin
– lähteä diskoon tai yökerhoon tanssimaan kuin kutsua muusikkoja paikalle
soittamaan. Myös perinteisissä juhlissa saatetaan soittaa populaarimusiikkia (usein
äänitteiden muodossa) perinnemusiikin ohella. Sabar-yhtye saattaa esimerkiksi
soittaa vain päivällä ja illalla vaihdetaan populaarimusiikkiin, tai yhtyeen ollessa
tauolla musiikkia soitetaan kaseteilta. Muita perinteisiä soittimia kuin rumpuja näkee
soitettavan suhteellisen harvoin.
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Vain harvat griotit voivat elättää itsensä ja perheensä esittämällä musiikkiaan
pelkästään perhejuhlissa ja vastaavissa tilaisuuksissa. Monet esiintyvätkin myös
radiossa ja televisiossa, levittävät musiikkiaan kaseteilla ja soittavat konserteissa,
useimmiten suuremman muusikkoryhmän osana. Senegalissa on useita
perinnemusiikkiryhmiä, jotka saavat taloudellista tukea valtiolta. Suurin osa näistä
ryhmistä ovat saaneet alkunsa Senghorin aktiivisen kulttuuripolitiikan aikana (kts.
luku 2). Valtion tuen motiivina on selvästi ollut paitsi paikallisten perinteiden
säilyttäminen myös kansallisen identiteetin luominen, sillä monet valtion tukemat
ryhmät sekoittavat eri etnisten ryhmien musiikkiperinteitä. Tästä johtuen esimerkiksi
Dakarissa toimivan Ensemble Lyrique Traditionelin xalaminsoittaja Malick Socé on
Hillin (1999: Chapter 5) haastattelussa kuvannut yhtyeen musiikkia ennemminkin
folkloreksi kuin perinnemusiikiksi.
Nuorison suosiossa tuntuvat olevan djembe-yhtyeet ja alkuperältään guinealaiset
(lähinnä malinkejen) rytmit ja tanssit; djemben soittamista pidetään ilmeisesti
"muodikkaampana" kuin tutumpien sabar-rumpujen soittamista. Toisaalta djembet
eivät ehkä yhdisty niin voimakkaasti grioteihin kuin sabarit, joten niiden soittaminen
saattaa olla myös sosiaalisesti hyväksytympää (vrt. Hill 1999: Chapter 2). Perinteisten
sabar-tilaisuuksien tapaan saatetaan järjestää musiikki- ja tanssi-illanviettoja, joissa
soitetaan vain djembe-musiikkia. Ainoassa sabar-tilaisuudessa, jota itse olin
seuraamassa Dakarissa ollessani, soitti kaksi sabar-yhtyettä ja yksi djembe-yhtye
(konserttiäänitys 12.2.2000).
Djembe- ja sabar-rumpuja saatetaan myös soittaa yhdessä: Esimerkiksi Mama Africa
(11.2.2000, 19.2.2000 ja 10.3.2000) soittaa pääasiassa guinealaisperäisiä djembe-rytmejä,
mutta kokoonpanoon kuuluu djembejen ja dundunien lisäksi yleensä yksi tai kaksi
sabar-rumpua. Lisäksi Mama African djembensoittajat esiintyivät kerran sabar-
yhtyeen solisteina häissä, jolloin he soittivat perinteisiä wolofien tanssirytmejä.
Välillä näkee djembeä soitettavan kepillä kuin sabaria.
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Kuva 9: Erilaisia soittimia sekoittava yhtye Centre Culturel Blaise Senghorissa.
Myös muita soittimia saatetaan nykyisin yhdistellä keskenään tai rumpujen kanssa.
Esimerkiksi näin dakarilaisessa kulttuurikeskuksessa Centre Culturel Blaise
Senghorissa yhtyeen, jonka soittimistoon kuului kora, sähkökitara, sähköbasso ja
sabareita (kts. kuva 9). Välillä kokoonpanossa vieraili myös djembensoittaja. Yhtyeen
soittama musiikki kuulosti varsin perinteiseltä länsimaisten sähkösoitinten käytöstä
huolimatta.
Perinteisesti on yhdistelty vain samanlaisia soittimia, ei esimerkiksi olisi ollut
kuviteltavissa, että soitettaisiin xalamia, koraa ja balafonia yhdessä (kts. jäljempänä).
Sen lisäksi että soittimet ovat perinteisesti olleet eri etnisten ryhmien käytössä, niiden
viritysjärjestelmät ovat erilaiset. Kielisoittimia tai balafonia ei myöskään alunperin ole
yhdistelty rumpuihin, mikä taas on nykyisin hyvin tavallista. Yksi syy on varmasti
se, että rumpuyhtye helposti peittää näiden soitinten äänen alleen, ellei käytettävissä
ole äänenvahvistuslaitteita. Toisaalta kyseisiin soittimiin liitetyt repertuaarit ovat
varsin erilaisia. Eri soitinten soittotaidon jakaantuminen pitkälti suvuittain saattaa
myös olla yksi tekijä, jonka takia erilaisia soittimia ei ole paljoakaan pyritty
yhdistelemään. Griotin taidot on nähty suvun omaisuutena, jota ei ole välttämättä
haluttu jakaa edes toisten griotien kanssa.
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On vaikea arvioida, kuinka paljon perinteisen yhteiskuntahierarkian muuttuminen
on vaikuttanut musiikkiin. Ehkä suurempi vaikutus on kuitenkin ollut moderneilla
tiedotusvälineillä, erityisesti radiolla, ja äänitystekniikan kehittymisellä. Varsinkin C-
kasettien ja halpojen kasettinauhureiden yleistyminen on tehnyt musiikin
äänittämisen ja levittämisen myös Senegalissa huomattavasti helpommaksi kuin
aiemmin. Murrosvaihe on alkanut jo kolonialismin aikana, kun eurooppalaiset toivat
äänilevyillä länsimaista ja latinalaisamerikkalaista musiikkia mukanaan Senegalin
kaupunkeihin. Länsimaista musiikkia oli todennäköisesti kuultu jo ennen siirtomaa-
aikaa, mutta suuria muutoksia senegalilaisessa musiikissa alkoi tapahtua vasta
kaupungistumisen myötä ja modernien tiedotusvälineiden vähitellen yleistyessä
noin 50-luvulta lähtien.
Merkittävin kehityslinja oli senegalilaisen populaarimusiikkityylin syntyminen (jota
käsitellään luvussa 4), mutta myös perinnemusiikkiin otettiin vaikutteita Euroopasta
tai Euroopan kautta muualta tuodusta musiikista. Esimerkiksi kuubalaisia rytmejä
sovitettiin sabar-rummuille, ja Doudou Ndiaye Rose alkoi jo 50-luvulla kehitellä aina
vain suurempia sabar-yhtyeitä eurooppalaisen taidemusiikin orkestereita jäljitellen.
Länsimaisia orkestereita jäljittelee myös Seydina Ndoyen (18.2.2000) mainitsema
orkesteri (todennäköisesti em. Ensemble Lyrique Traditionel), johon kuuluu lähes
kaikkien mahdollisten senegalilaisten soitinten soittajia. Kun xalamia, koraa ja balafonia
soitetaan yhdessä, on virityksiä muutettava ja kappaleet sovitettava normaalia
tarkemmin, mutta tämänkin yhtyeen tavoitteena on pitää kiinni senegalilaisista
perinteistä ja kehittää niitä eteenpäin. Sama tavoite on ollut Doudou Ndiaye Rosella
hänen johtamissaan jopa sadan soittajan sabar-orkestereissa ja niille sovittamassaan
musiikissa (kts. Leymarie 1999: 121–122).
Musiikista on turismin ja ulkomaisen kysynnän lisääntyessä tullut aiempaa
houkuttelevampi uravaihtoehto myös muille kuin griot-sukujen jäsenille. Perinteistä
musiikkia ja tanssia esittäville ryhmille on tietenkin kysyntää turistikohteissa, mutta
usein soittamaan ryhdytään ulkomaille pääsemisen toivossa. Kilpailu on näin ollen
kovaa perinnemusiikissakin, mutta se ei aina takaa laatua, sillä hotellit ja
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matkanjärjestäjät eivät läheskään aina välitä siitä, mitä turisteille esitetään, kunhan
esitys vain vaikuttaa tarpeeksi "afrikkalaiselta".
4. Senegalilainen populaarimusiikki
Tässä luvussa tarkastellaan senegalilaisen populaarimusiikin kehitystä noin 1950-
luvulta nykypäivään asti. Tarkastelun pääpaino on erilaisten tyylien kehittymisessä,
ja tämän kehityksen havainnollistamiseksi on nostettu esiin joitain keskeisiä yhtyeitä
ja muusikkoja. Lisäksi on pyritty huomioimaan musiikilliseen kehitykseen
vaikuttaneet tekijät, erityisesti musiikkiteknologian kehitys ja leviäminen Afrikassa.
Populaarimusiikki tuli Afrikkaan eurooppalaisten valloittajien mukana.
Eurooppalaisten esimerkiksi äänilevyillä mukanaan tuoma populaarimusiikki tuskin
kuitenkaan oli afrikkalaisväestön ulottuvilla lainkaan ennen syntyperäisen
kaupunkilaiseliitin muodostumista. Samoin afrikkalaisesta musiikista tehdyt
äänitteet olivat pitkään vain antropologisen tutkimuksen oheismateriaalia, joka oli
tarkoitettu länsimaisten tutkijoiden käyttöön – ei afrikkalaisten itsensä
kuunneltaviksi. (Graham 1989: 16–17.)
Senegalissa eurooppalaisen musiikin vaikutus on jäänyt suhteellisen vähäiseksi, sillä
pitkien islamilaisten perinteiden takia kirkkomusiikilla ei ole ollut samanlaista
merkitystä kuin monissa muissa Afrikan maissa. Ranskalaiset toivat kuitenkin
mukanaan myös sotilasmusiikkia ja viihdemusiikkia, joita paikallinen väestö kuuli
ainakin jonkin verran. Todennäköisesti eurooppalaista taidemusiikkia opetettiin
ranskalaisten ylläpitämissä kouluissa, kokivathan ranskalaiset velvollisuudekseen
sivistää alusmaidensa "primitiivisiä" asukkaita. Länsimaisella taidemusiikilla ei
kuitenkaan ole ollut merkittävää vaikutusta senegalilaiseen musiikkiin, joskin suuria
perinnemusiikkiorkestereja on muodostettu mitä ilmeisimmin länsimaisia
sinfoniaorkestereita jäljitellen (kts. luku 3.4). (Vrt. Stapleton & May 1987: 7–11;
Manuel 1988: 86.)
Ennen 50-lukua ei senegalilaisesta populaarimusiikista oikeastaan voi puhua, sillä
suurimmalla osalla senegalilaisia ei ollut mahdollisuutta kuulla äänitettyä musiikkia
tai eurooppalaista tanssimusiikkia, jota vierailevat yhtyeet esittivät kaupunkien
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yökerhoissa. Dakarin ja Saint-Louisin yökerhoissa soittaviin yhtyeisiin liittyi kyllä jo
40-luvulla afrikkalaisia muusikkoja. Useimmiten kyse oli afrikkalaisista
siirtomaavirkamiehistä (siis länsimaisen koulutuksen saaneesta eliitistä), jotka etsivät
musiikista vapaampaa elämäntapaa ja parempaa toimeentuloa. Yhtyeiden soittama
musiikki – jazzia ja eurooppalaista tanssimusiikkia – oli kuitenkin suunnattu
Senegalissa asuville eurooppalaisille ja pienelle afrikkalaiseliitille, kun taas muu
afrikkalaisväestö kuunteli omissa tilaisuuksissaan perinteistä musiikkia. (Benga
20.10.2000.)
Senegalin kehitys noudatteli suurin piirtein muiden Afrikan maiden kehitystä (kts.
myös luku 2): Vuosien 1930–50 aikana Afrikan kolonialistinen hyväksikäyttö oli
huipussaan, maat kaupungistuivat ja kaupunkeihin muodostui länsimaisen
koulusivistyksen saanut afrikkalainen eliitti. Myös radio alkoi yleistyä Afrikassa.
(Graham 1989: 17–18.) Vielä 40-luvun lopulla Dakarissa ei ollut levykauppoja,
päinvastoin kuin esimerkiksi Belgian Kongossa, joten äänilevyt on täytynyt tuoda
muualta. Tähän oli yleensä mahdollisuus vain ranskalaisilla. Samoin ranskalaisten
ylläpitämät yökerhot ja tanssipaikat olivat useimmiten liian kalliita Senegalin
afrikkalaisväestölle, jos heidän ylipäätään sallittiin käydä niissä. (Benga 20.10.2000.)
4.1 Populaarimusiikki Senegalissa 1970-lukuun asti
Vuosina 1950–75 sähköisten soittimien ja vahvistimien käyttö yleistyi vähitellen
Afrikassa, ja tämän seurauksena monissa maissa alkoi kehittyä nykyaikainen
afrikkalainen (populaari)musiikki. Ulkomaisten äänilevyjen tuonti ylitti kuitenkin
vielä paikallisen tuotannon määrän selkeästi. (Graham 1989: 18–19.)
Siirtomaa-aikana Senegalin kaupunkilaiseliitti matki ranskalaisia isäntiä ja kuunteli
siten todennäköisesti ranskalaista viihdemusiikkia ja jazzia. Äänilevyjen ja radion
välityksellä senegalilaisille tulivat vähitellen tutuksi myös afroamerikkalainen soul ja
rhythm'n'blues sekä monet latinalaisamerikkalaiset musiikkityylit. Myöhemmin oli
mahdollista kuulla myös toisissa Afrikan maissa tuotettua populaarimusiikkia, kuten
ghanalaista highlifea ja zairelaista soukousia. (Benga 20.10.2000; Bender 1991: 33–34.)
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Latinalaisamerikkalainen musiikki hallitsi senegalilaista musiikkielämää 50- ja 60-
luvulla, erityisesti afrokuubalaiset rytmit olivat hyvin suosittuja. Kuubalainen
musiikki tuli Senegaliin pääasiassa äänilevyjen muodossa, vain Dakarissa vieraili
joskus ulkomaisia yhtyeitä. Myös paikalliset muusikot ryhtyivät soittamaan
kuubalaistyylistä musiikkia. Vähitellen laulutekstit muuttuivat wolofinkielisiksi
(joskus käytettiin muitakin paikallisia kieliä), sillä juuri kukaan ei osannut espanjaa –
eivät yleensä edes yhtyeiden laulajat, vaikka lauloivatkin kuubalaisia kappaleita
alkuperäiskielellä parhaansa mukaan. (Cathcart 1994a: 264; Graham 1989: 143;
Sweeney 1991: 17.)
Omaperäisten urbaanien musiikkityylien kehitys oli Senegalissa hidasta, kuten
muissakin Ranskan siirtomaissa. Tämä johtui lähinnä Ranskan harjoittamasta
assimilaatiopolitiikkasta, joka korosti ranskalaisen kulttuurin ylemmyyttä.
Kaupunkien sivistyneistö omaksui tämän asenteen ja kuunteli siksi mieluummin
ranskalaista tai latinalaisamerikkalaista musiikkia kuin mitään paikallisiin
perinteisiin viittaavaa. (Graham 1989: 143.) Ymmärrettävästi latinalaisamerikkalainen
musiikki oli ranskalaista suositumpaa, sillä se oli lähempänä afrikkalaisia perinteitä.
Sitä ilmeisesti pidettiin kuitenkin jollain tavalla afrikkalaista musiikkia
kehittyneempänä ja siksi hyväksyttävämpänä.
Presidentti Léopold Sédar Senghorin kulttuuripolitiikka tuki myös senegalilaisen
populaarimusiikin kehitystä. Perinteistä musiikkia ja tanssia esittävien ryhmien (mm.
Senegalin "kansallisbaletin") perustamisen lisäksi Senghor järjesti vuonna 1966
massiivisen afrikkalaisen taiteen festivaalin Dakarissa. Muun muassa nämä toimet
nostivat paikallisten perinteiden arvostusta senegalilaisten keskuudessa. Juuri
Senghorin tukipolitiikka olikin ehkä osasyy siihen, että senegalilaiset yhtyeet
ryhtyivät laulamaan paikallisilla kielillä, mutta paikallisten soitinten ja
musiikkityylien käyttö populaarimusiikissa jäivät 60-luvulla vielä satunnaisiksi
kokeiluiksi. Musiikillista tyyliä hallitsivat edelleen latinalaisamerikkalaiset rytmit,
joita korkeintaan hieman "afrikkalaistettiin". (Bender 1991: 32–33; Graham 1989: 143;
Leymarie 1999: 154; Stapleton & May 1987: 116.)
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Tärkein varhaisista yhtyeistä oli Star Band de Dakar, joka perustettiin vuonna 1960
esiintymään Senegalin itsenäistymisjuhlallisuuksissa. Yhtye soitti afrokuubalaisia
rytmejä, mutta lauloi wolofin- ja mandingankielellä. Yhtyeen 20-vuotisen uran
aikana Star Band de Dakar toimi monien nuorten muusikkojen "koulutuspaikkana" ja
kehitti siten omalta osaltaan senegalilaista populaarimusiikkia. (Cathcart 1994a: 264;
Graham 1989: 143, 149.)
Toinen tärkeä yhtye on Orchestre Baobab, joka perustettiin vuonna 1970 ja joka
tietojeni mukaan toimii vielä nykyäänkin. Orchestre Baobab soitti Star Bandin tapaan
afrokuubalaisiin rytmeihin pohjautuvaa musiikkia. Samoin Star Bandin tapaan
Orchestre Baobab on ollut monien nuorten, sittemmin soolouralle siirtyneiden
muusikkojen "koulu". Yhtye on pitänyt kiinni kuubalaisvaikutteisesta tyylistään,
vaikka ottikin jo 70-luvulla mukaan myös perinteisiä afrikkalaisia elementtejä.
(Graham 1992: 53.)
Varhaiselle senegalilaiselle populaarimusiikille olivat tyypillisiä kuubalaisen
esikuvan mukaiset suuret kokoonpanot ja yhtyeiden kiinteä suhde yökerhoihin.
Useimmiten yökerhot omistivat yhtyeen soittimet1 ja päättivät, ketä yhtyeeseen
palkattiin soittamaan ja laulamaan. Siten klubien omistajat päättivät epäsuorasti
myös senegalilaisen populaarimusiikin kehityksestä. Käytäntö oli perua Ranskan
siirtomaavallan ajalta, jolloin soittimet ja muut tarvittavat laitteet saatiin
ranskalaisilta – mikä esti tehokkaasti musiikin käyttämisen siirtomaapolitiikan
kritisoimiseen. (Benga 20.10.2000; Stapleton & May 1987: 116; Sweeney 1991: 17.)
4.2 Modernin mbalax-tyylin synty
1970-luvulla yhtyeiden käyttämäksi kieleksi oli useimmiten vakiintunut wolof, ja
myös musiikkia ryhdyttiin muokkaamaan senegalilaisen perinnemusiikin suuntaan
ottamalla mukaan perinteisiä rumpuja ja rytmejä. Näin syntyi esimerkiksi ndaga-
fuusiotyyli, jossa latinalaisamerikkalaisia salsa-rytmejä sovitettiin wolofien tama-
rummun soitettavaksi. Myöhemmin tama- ja sabar-rummuista on tullut senegalilaisen
1 Soittajilla ei tavallisesti ollut varaa hankkia omia soittimia.
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populaarimusiikin tavaramerkkejä. (Cathcart 1994a: 264–265; Graham 1989: 143;
Stapleton & May 1987: 117.)
Afrikkalaistamisideologioiden lisäksi musiikin muutoksen taustalla oli rahapula: 70-
luvun lopulla varat eivät enää riittäneet isojen kuubalaistyyppisten yhtyeiden
ylläpitämiseen, joten yökerhot alkoivat suosia pienempiä kokoonpanoja, jotka
useimmiten soittivat senegalilaisiin rytmeihin pohjautuvaa musiikkia. Perinteisten
rumpujen ja rytmien hyödyntämisen lisäksi myös laulutyyli muuttui enemmän
perinnemusiikkia muistuttavaksi. Uudenlaisen tyylin tärkeimmät kehittäjät olivat
Youssou Ndour (ja Étoile de Dakar, myöhemmin Super Étoile) ja Super Diamono,
joita käsitellään tarkemmin jäljempänä. Pian tätä musiikkityyliä ruvettiin kutsumaan
nimellä mbalax, joka viittaa wolofien perinteisessä sabar-rumpumusiikissa
käytettyihin säestysrytmeihin (kts. luku 3.2, esim. 2). Syy tähän nimitykseen on
helppo arvata, sillä sabarilla soitettu mbalax-rytmikuvio on vieläkin yksi
senegalilaisen populaarimusiikin tyypillisimmistä piirteistä. (Graham 1989: 19, 143;
1992: 52; Bender 1991: 35.)
Tärkeä tekijä musiikkielämässä oli kasettiteknologia, joka yleistyi 70-luvulla myös
Afrikassa. Kasetit toivat – radion ohella – populaarimusiikin suurten massojen
ulottuville. Kasettien helppo kopioitavuus alkoi kuitenkin pian aiheuttaa ongelmia
muusikoille, kun kasettien laiton kopiointi vei heiltä äänitteistä saatavia tuloja.
Tuotannon kasvattaminen on ollut käytännössä ainoa mahdollisuus taistella
kasettipiratismia vastaan. Esimerkiksi Youssou Ndour ja Super Étoile julkaisivat 80-
luvun alkupuolella kolme–neljä kasettia vuodessa. (Graham 1989: 19; 1992: 55.)
80-luvun puoliväliin mennessä mbalax oli tullut tunnetuksi laajemminkin Afrikassa ja
jossain määrin myös Euroopassa. Senegalissa mbalax-tyyli loi sukupolvijaon, kun
nuoret kuuntelivat mbalaxia, mutta vanhempi sukupolvi piti edelleen enemmän
Orchestre Baobabista ja muista rauhallisempaa ja melodisempaa musiikkia
soittavista yhtyeistä. (Graham 1989: 143–144; 1992: 52.)
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Youssou Ndour & le Super Étoile
Youssou Ndouria pidetään usein mbalaxin "keksijänä" (esim. Cathcart 1994a: 268),
koska nousi kyseisen tyylin suurimmaksi nimeksi pian sen syntymisen jälkeen.
Vähintään yhtä suuri merkitys on ollut kuitenkin myös Ndourin kanssa soittaneilla
muusikoilla2 sekä muilla yhtyeillä, jotka ovat samaan tapaan pyrkineet kehittämään
uudenlaista populaarimusiikkia wolofien perinteisten rumpurytmien pohjalta.
Youssou Ndour aloitti laulajanuransa hyvin nuorena esiintymällä
ympärileikkausjuhlissa, joissa hän esitti äitinsä suvulta (grioteja) oppimiaan
perinteisiä lauluja. Jo 12-vuotiaana Ndour liittyi teatteriryhmään, josta hän siirtyi
laulajaksi populaarimusiikkia soittavaan Orchestre Diamonoon. Vuonna 1977 hänet
pyydettiin Star Bandiin, joka ryhtyi samoihin aikoihin kehittämään tyyliään
senegalilaisempaan suuntaan. (Duran 1989: 278; Stapleton & May 1987: 119–120.)
Vuonna 1979 Ndour lähti Star Bandistä muutamien muiden muusikoiden kanssa ja
muodosti Étoile de Dakarin3, joka aloitti Star Bandin linjoilla mutta kehitti tyyliään
tätä voimakkaammin perinteisen musiikin suuntaan. Youssou Ndour toi musiikkiin
elementtejä nuorempana esittämistään ympärileikkausseremonioiden lauluista, ja
tärkeässä osassa oli tama. Vuonna 1982 yhtyeen kokoonpano muuttui osittain4 ja sen
nimeen lisättiin sana "Super". Super Étoile (de Dakar) luopui kokonaan kuubalaisista
kappaleista, mutta musiikkiin jäi edelleen hieman latinalaisamerikkalaisia sävyjä
torvisektion osuuteen. (Duran 1989: 278–280; Sweeney 1991: 18.)
Super Étoilen musiikin keskeinen elementti olivat perinteiset rytmit: yhtyeen
kokoonpanossa oli taman lisäksi myös sabar-rumpuja, ja muut perinteisten
rumpuyhtyeiden rytmit oli siirretty kitaroiden ja kosketinsoittimien soitettavaksi.
Super Étoilesta tuli pian Senegalin suosituin yhtye, joka konsertoi ahkerasti ympäri
maata ja julkaisi vuosittain useita kasetteja.
2 Näistä muusikoista yksi on nykyisin Suomessa asuva Badu Ndjai, joka puhuu juuri tästä asiasta
Antto Varilon tekemässä haastattelussa (Ndjai 28.12.1999).
3 Levynkansitekstien perusteella Étoile de Dakar (1994a) teki ensimmäisen levytyksensä jo vuonna
1978. Joko levyn tiedoissa tai mainituissa lähteissä vuosiluku on siis väärä.
4 Yhtye jakaantui käytännössä kahtia Super Étoileen ja Étoile 2000:een.
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Youssou Ndourin kansainvälinen ura alkoi jo Super Étoilen aikana, kun yhtye
esiintyi Pariisissa ja Lontoossa ja sen musiikkia julkaistiin Euroopassa LP-levyinä.
(Duran 1989: 277, 281; Graham 1992: 55; Sweeney 1991: 18–19.)
Ndourin nousu maailmanmaineeseen alkoi varsinaisesti vuonna 1984, kun
englantilainen poptähti Peter Gabriel näki Super Étoilen Lontoossa ja ihastui
Youssou Ndourin ääneen. Gabriel pyysi Ndourin laulamaan omalle levylleen ja
esiintymään Amnesty Internationalin Human Rights Now! -maailmankiertueella.
Kiertueen ansiosta Youssou Ndour tuli tunnetuksi ympäri maailmaa ja sai
kansainvälisen levytyssopimuksen. Kansainvälisille äänitemarkkinoille suunnatuilla
julkaisuilla Ndourin musiikkia usein pyrittiin länsimaistamaan, ja levyjä kritisoitiin
tämän takia Senegalissa. (Duran 1989: 282–283; Sweeney 1991: 18.) 90-luvulla Ndour
onkin julkaissut äänitteistään erilaiset versiot kotimaisilla ja kansainvälisillä
markkinoilla. Tähän päivään asti hän on säilyttänyt asemansa Senegalin
suosituimpana laulajana (kts. luku 4.4 ja liite 2).
Musiikillisen merkityksensä lisäksi Youssou Ndour on ollut muillakin tavoin
merkittävä tekijä Senegalin musiikkielämässä: Hän on muun muassa rakentanut
Dakariin studion (Cathcart 1994a: 268), jossa on sittemmin äänitetty runsaat määrät
senegalilaista musiikkia. Hän on myös pyrkinyt kehittämään kotimaansa
tekijänoikeuslainsäädäntöä. Senegalilaiset poliitikot arvostavat Ndouria maan
tärkeimpänä kulttuurilähettiläänä, ja tältä pyydetään mediassa julkisia kannanottoja
kaikenlaisiin yhteiskunnallisiin kysymyksiin.
Super Diamono ja Omar Pene
Super Diamono perustettiin vuonna 1975, ja se aloitti monien muiden yhtyeiden
tapaan soittamalla afrokuubalaista musiikkia. 70-luvun lopulla yhtyeen
soitinkokoonpanoon lisättiin sabar-rumpuja (mutta ei tamaa), joiden mukana
musiikissa alettiin käyttää myös perinteisiä rytmejä. Super Diamono nimitti uutta
tyyliään afro-feelingiksi, koska siinä käytettiin muidenkin etnisten ryhmien kuin
wolofien rytmejä – päinvastoin kuin Super Étoilen mbalaxissa. (Cathcart 1994a: 266;
Stapleton & May 1987: 122–123.)
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80-luvulla Super Diamono oli Super Étoilen ainoa todellinen (muttei kovin uhkaava)
kilpailija. Super Diamonon jazzista ja rockista vaikutteita ottava tyyli, jota kutsuttiin
myös mbalax-bluesiksi, oli varsinkin nuorten miesten mielestä modernimpi ja
uskottavampi kuin Super Étoilen ennen kaikkea perinteisiin nojaava mbalax. Jossain
määrin tämä "katu-uskottava" imago on säilynyt tähän päivään asti, kun taas
Youssou Ndourin tyylin on usein sanottu vetoavan vain naisyleisöön. Lisäksi Super
Diamono otti sanoituksissaan kantaa ajankohtaisiin yhteiskunnallisiin kysymyksiin,
erityisesti nuorison ongelmiin, kun taas Super Étoilen kappaleet pohjautuivat
teksteiltäänkin perinteisiin lauluihin. Myös Super Diamonon musiikkia julkaistiin
Euroopassa, mutta ilman erityistä menestystä. (Cathcart 1994a: 266; Stapleton & May
1987: 123; Sweeney 1991: 19.)
Super Diamono hajosi vuonna 1991, ja yhtyeen laulajien Omar Penen ja Mamadou
Maïgan johdolla syntyi kaksi uutta ryhmittymää, joista Penen yhtye otti Super
Diamono -nimen myöhemmin käyttöönsä. Muillakin entisillä Super Diamono
-muusikoilla on uusia yhtyeitä, esimerkiksi yhtyeessä kitaristina toiminut Ismael Lô
on menestynyt soolourallaan varsin hyvin. (Cathcart 1994a: 266; Graham 1992: 55.)
Omar Penen johtama Super Diamono toimii edelleen ja on erittäin suosittu
Senegalissa. Tyylillisesti Omar Penen musiikki on nykyisin hyvin lähellä Youssou
Ndouria, ja laulajat ovat julkaisseet yhdessä kasetin, jolla he laulavat toistensa
kappaleita (You–Pène: EuLeuK SiBiR).
Thione Seck & le Raam Daan
Lähes Youssou Ndourin ja Omar Penen veroinen tähti Senegalissa on Thione Seck,
joka kuuluu griot-sukuun ja aloitti muusikonuransa soittamalla perinteistä musiikkia
sukulaistensa kanssa. 70-luvun lopulla Seck lauloi jonkin aikaa Orchestre Baobabissa,
mutta perusti yhdessä veljensä kanssa oman yhtyeen, Raam Daanin, kun
senegalilaisten musiikkimaku alkoi muuttua perinteisiin pohjautuvaa musiikkia
suosivaksi eikä Baobabissa oltu valmiita luopumaan kuubalaisesta tyylistä. Thione
Seck oli alunperinkin enemmän kiinnostunut perinteisestä musiikista, joten hän alkoi
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kehittämään omaa tyyliään sabar-rumpurytmien pohjalta. (Cathcart 1994a: 265–266;
Graham 1992: 53–54.)
Raam Daanin kokoonpano on samantyyppinen kuin Super Étoilen ja Super
Diamonon: tavanomaisten pop/rock-soitinten lisäksi yhtyeeseen kuuluu torvisektio
ja sabar-rumpuja. Yhtye soittaa nopeaa mbalaxia, joka on Jenny Cathcartin (1994a: 266)
mukaan hyvin "autenttista". Tällä hän ilmeisesti tarkoittaa sitä, että Raam Daanin
musiikki on hyvin lähellä perinnemusiikkia, vaikka yhtye käyttääkin myös
länsimaisia soittimia. Itse musiikin ohella Thione Seckiä arvostetaan hänen
kantaaottavien ja voimakkaiden sanoitustensa takia. (Cathcart 1994a: 266; Graham
1992: 54.)
4.3 Muut tyylit
Senegalilaisen populaarimusiikin kehitys ei suinkaan rajoittunut pelkkään mbalaxiin,
vaikka mbalax olikin (ja on edelleen) hyvin suosittua. 70- ja 80-luvulla kehitettiin
myös muunlaisia tyylejä sekä senegalilaisten perinteiden että monenlaisten
ulkomaisten vaikutteiden pohjalta. Seuraavassa esitellään tärkeimpiä yhtyeitä ja
laulajia.
Xalam
Xalam ei koskaan ollut kovin suosittu kotimaassaan, mutta oli sen sijaan
ensimmäinen senegalilaisyhtye, joka tuli tunnetuksi Euroopassa. 60-luvun lopulla
perustettu Xalam kehitti senegalilaisia perinnemusiikkityylejä – yhtyeen jäsenet
kuuluivat eri etnisiin ryhmiin (Leymarie 1999: 151) – ja jazzia yhdistelevän
fuusiotyylin, jota kutsuttiin afro-jazziksi tai zouk-mbalaxiksi5. Yhtye tuli tunnetuksi
myös provosoivista sanoituksistaan. Xalam muutti jo 70-luvun alkupuolella Pariisiin
ja esiintyi varsinkin eurooppalaisilla festivaaleilla, mutta konsertoi myös USA:ssa ja
Japanissa. Lisäksi yhtye teki Afrikan kiertueen yhdessä eteläafrikkalaisten Hugh
5 Zouk on Ranskan Antilleilla ja varsinkin Pariisin antillilaisväestön keskuudessa syntynyt
populaarimusiikkityyli, jossa sekoittuvat afrikkalaiset, karibialaiset ja afroamerikkalaiset
musiikkityylit.
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Masekelan ja Miriam Makeban kanssa. (Cathcart 1994a: 266; Sweeney 1991: 17;
Stapleton & May 1987: 124.)
Xalam hajosi yhtyettä johtaneen Prosper Niangin kuolemaan vuonna 1989. Laulaja
Souleymane Faye palasi Dakariin ja aloitti soolouran. (Cathcart 1994a: 267.)
Soolotuotannossaan Faye on jatkanut Xalamin linjoilla sekoittaen monenlaisia tyylejä
ja puuttuen yhteiskunnallisiin aiheisiin sanoituksissaan. Suhteellisen vähäisestä
suosiosta huolimatta Xalam ja Souleymane Faye ovat erittäin arvostettuja
Senegalissa, varsinkin muusikoiden keskuudessa. Suosion vähäisyys saattaa osittain
selittyä nimenomaan jazz-vaikutteista, sillä monet senegalilaiset kokevat jazzin
itselleen lähes yhtä vieraaksi musiikkityyliksi kuin länsimaisen taidemusiikin.
Touré Kunda
Toinen ennen kaikkea Ranskassa mainetta niittänyt bändi oli Touré Kunda, jonka
perustivat kolme Casamancen alueelta kotoisin olevaa veljestä. Tourén veljekset
muuttivat 70-luvun lopulla Pariisiin opiskelemaan ja ryhtyivät siellä kehittämään
omaa musiikkityyliään kotiseutunsa rytmien ja melodioiden pohjalta. Vähitellen
Touré Kunda siirtyi käyttämään entistä enemmän sähköisiä soittimia ja kasvatti
kokoonpanoaan ranskalaisilla, kamerunilaisilla ja antillilaisilla muusikoilla. 80-luvun
puolivälissä yhtye oli suosionsa huipulla ja teki Xalamin tapaan kiertueita ympäri
maailmaa. (Cathcart 1994a: 267–268; Graham 1989: 147–148; Stapleton & May 1987:
126–127.)
80-luvun lopulla Touré Kundan suosio hiipui, ja veljekset palasivat vuonna 1988
kotimaahansa. Siellä he keräsivät uusia ideoita ja kokosivat uuden yhtyeen. Vuonna
1990 Touré Kunda julkaisi uuden levyn, jolla he lauloivat viidellä eri kielellä, ehkä
laajemman kotimaisen suosion toivossa. (Graham 1992: 55–56.) Yhtyeen
myöhemmistä vaiheista en kuitenkaan ole löytänyt tietoja, joten yhtyeen paluu ei
ilmeisesti onnistunut kovin hyvin.
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Baaba Maal
Baaba Maal poikkeaa suurimmasta osasta muita senegalilaisia muusikkoja, sillä hän
on korkeasti koulutettu, sukujuuriltaan aatelinen tukuleur ja laulaa yleensä
pohjoisella pulaarin kielellä. Maalia pidetään yleisesti edistyksellisenä
intellektuellina, mutta toisaalta hän on myös perehtynyt syvällisesti kansansa
perinteisiin. Maal aloitti muusikonuransa yhdessä lapsuudenystävänsä, kitaristi
Mansour Seckin kanssa soittamalla perinteistä musiikkia akustisilla soittimilla
(lähinnä kitaralla). 80-luvun puolivälissä hän perusti kuitenkin sähköisiä soittimia
käyttävän Daande Leñol -yhtyeen, jonka kanssa hän soittaa modernimpaa rock-
vaikutteista materiaalia. Omissa kappaleissaankin Maal käyttää hyväkseen
monenlaisia perinteisiä musiikkityylejä, esimerkiksi tukuleurien hieman reggaetä
muistuttavaa yella-tanssirytmiä. Toisaalta hän ottaa sanoituksissaan kantaa
nykypäivän poliittisiin kysymyksiin. (Sweeney 1991: 19; Graham 1992: 56–57.)
Kun Youssou Ndour vietti entistä enemmän aikaa Euroopassa, Baaba Maalin suosio
kasvoi Senegalissa, ja pian hänetkin huomattiin länsimaisilla musiikkimarkkinoilla
(Graham 1992: 57). Nykyisin Baaba Maal on länsimaissa lähes yhtä tunnettu kuin
Youssou Ndour, mutta Senegalissa suosio on hiipunut.
Ismael Lô
Lähes Baaba Maalin vertaisen intellektuellin maineessa on muusikko-näyttelijä
Ismael Lô, joka aloitti kitaristina Super Diamonossa. Hän opiskeli Dakarin
taidekoulussa ja lähti 70–80-luvun vaihteessa jatkamaan maalausopintojaan
Espanjaan. Vuonna 1984 hän palasi Senegaliin ja ryhtyi tekemään omaa musiikkiaan.
Lôta on usein nimitetty Senegalin Bob Dylaniksi, varmaankin siksi, että hän
useimmiten säestää omaa lauluaan akustisella kitaralla ja soittaa myös huuliharppua.
Mitään muuta Dylaniin viittaavaa ei hänen musiikistaan suoralta kädeltä löydä. Lôn
musiikki on ennemminkin melodista kuin tanssittavaa, mutta hänellä on yhtye, jossa
on mukana niin sähkökitaroita kuin sabar-rumpujakin. (Sweeney 1991: 19; Graham
1992: 56; Cathcart 1994a: 266–267.)
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Myös Ismael Lô on sekä julkaissut musiikkiaan että esiintynyt Euroopassa ja
USA:ssa, mutta menestys ei ole länsimaissa, kuten ei Senegalissakaan, ollut Youssou
Ndourin ja Baaba Maalin veroista. Joka tapauksessa Lô on hyvin tunnettu hahmo
Senegalissa paitsi musiikkinsa myös elokuvarooliensa ansiosta.
4.4 Populaarimusiikin kenttä nykyisin
Senegalin, kuten muidenkin Afrikan valtioiden, taloudelliset vaikeudet ovat
jatkuneet näihin päiviin asti, mikä on tietenkin ollut ongelma myös afrikkalaisen
musiikin ja varsinkin paikallisen äänitetuotannon kehitykselle. Kasettipiratismi on
lisääntynyt entisestään, mutta kasettisoitinten yleistyminen on edistänyt laillistenkin
kasettien myyntiä. Toisaalta keskittyminen kasettituotantoon on rajannut
afrikkalaisen musiikin vientimahdollisuuksia, varsinkin sen jälkeen kun länsimaissa
on siirrytty CD-levyihin. World Music -luokituksen lanseeraaminen vuonna 1987
lisäsi afrikkalaisen musiikin kysyntää länsimaissa, mutta länsimaiselle markkinoille
tuotetuilla levyillä musiikki on useimmiten kuitenkin muokattu "länsimaiseen
makuun paremmin sopivaksi", mikä on monessa tapauksessa vähentänyt kyseisten
esiintyjien suosiota kotimaassaan. (Graham 1992: 9–10.)
Senegalissakin paikallista musiikkia on muutamien laulajien ja yhtyeiden
kansainvälisen menestyksen myötä alettu pitää vientikelpoisena tuotteena, ja
maahan onkin vähitellen kehittymässä kotimaisen musiikkiteollisuuden tarvitsema
infrastruktuuri. Tekijänoikeuslainsäädäntö on kuitenkin vasta kehitteillä, joten
kansainvälisillä musiikkimarkkinoilla menestyviä tähtiä lukuunottamatta
muusikoiden on ansaittava toimeentulonsa konsertoimalla. Esimerkiksi Thione Seck
esiintyi Dakarissa oleskeluni aikana, vuoden 2000 alkupuolella dakarilaisella Kily-
klubilla neljänä iltana viikossa. (Graham 1992: 14; Cathcart 1994a: 270.)
Tekijänoikeuksien ongelmat eivät ehkä ole pelkästään lainsäädännön puutteista
johtuvia. Senegalilaisten muusikkojen käsitykset siitä, kuka on kappaleen tekijä,
tuntuvat olevan varsin toisenlaiset kuin länsimaissa. Esimerkiksi Doudou Ndiaye
Rosen (1994) säveltämiksi on merkitty useita kappaleita, joita voisi pitää
59
ennemminkin perinteisten rytmien sovituksina (kts. luku 3.2). Vivianin (1999) Entre
Nous -kasetilla on puolestaan kappale Goor fit, jonka mainitaan olevan
amerikkalaisen laulajan Aaliyan kappaleen Are you that somebody "inspiroima"6,
vaikka kyseessä on musiikillisesti selvästi sama kappale, vain wolofiksi laulettuna.
Tosin tässä tapauksessa levynkannessa ei ole ilmoitettu kappaleen säveltäjää
lainkaan. Mahdollisesti sanoitus on senegalilaisille niin tärkeä osa musiikkia, että
tekstin muuttuessa koetaan koko kappaleen muuttuneen, vaikka musiikki sinänsä
pysyisikin samana.
Merkittävä muutos senegalilaisessa musiikkielämässä on ollut yksityisten
radiokanavien aloittaminen vuonna 1994 (Benga 20.10.2000). Wolfgang Benderin
(1991: 33) mukaan senegalilaiset radioasemat soittivat 80–90-luvun vaihteessa
"kansainvälisesti muodikkaita musiikkityylejä"7, mitä on hieman vaikea uskoa, sillä
ennen yksityisiä radiokanavia Senegalissa on toiminut tietääkseni vain valtion
ylläpitämät kanavat. Näiden taas luulisi musiikin osalta keskittyneen ennemminkin
senegalilaisten perinteiden ylläpitämiseen kuin kansainvälisten hittien soittamiseen.
Todennäköisesti Benderin tarkoittamat radiokanavat ovat olleet ulkomaisia tai
ainakin ulkomaalaisten ylläpitämiä, sillä Senegalissa oleskeluni aikaan dakarilaiset
radioasemat soittivat lähes yksinomaan kotimaista populaarimusiikkia. Yksityiset
radiokanavat ovatkin tärkeä levityskanava senegalilaiselle populaarimusiikille.
Nykyisin ehdottomasti suosituin musiikkityyli Senegalissa on mbalax: dakarilaisen
Thiof Magazinen (22.11.1999; kts. liite 2) tekemän kyselyn mukaan Senegalin
kaupunkiväestön suosikkilaulajat ovat Youssou Ndour, Omar Pene ja Thione Seck
sekä näitä hieman nuorempi mbalax-laulaja Alioune Mbaye Nder, jota on usein
verrattu nuoreen Youssou Ndouriin. Mbalax on kehittynyt ehkä aikaisempaa vieläkin
enemmän perinteisen sabar-musiikin suuntaan, esimerkiksi Nderin musiikki on
nopeaa mbalaxia, jossa sabar-rummut ovat keskeisessä roolissa. Toisaalta mbalaxista on
tullut jonkinlainen yleisnimitys senegalilaiselle populaarimusiikille, puhutaan
6 "inspiré de 'Are you that somebody' Aaliya"
7 "music in the styles in vogue internationally"
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esimerkiksi rock-mbalaxista ja rap-mbalaxista, kun kyse on wolofinkielisestä rockista tai
rapista.
Perinteiseen musiikkiin pohjautuu mbalaxin lisäksi myös monien akustisempaa ja
rauhallisempaa musiikkia soittavien yhtyeiden tyyli. Aiemmin esiteltyjen Ismael Lôn
ja Baaba Maalin lisäksi tällaista, useimmiten akustisten kitaroiden hallitsemaa
musiikkia soittaa esimerkiksi Les Frères Guissé.
Myös griotien ylistyslauluperinne (kts. luku 3.3) on säilynyt populaarimusiikissa –
jopa muutkin laulajat kuin griotit ovat omaksuneet ylistyslaulutyylin. Ylistyslaulut
eivät tosin enää välttämättä kohdistu vain yhteen henkilöön tai sukuun, vaan
"ylistyksen" kohteena voi olla vaikkapa kaikki senegalilaiset tai jonkin kaupungin
asukkaat. Sanoitusten muuttumiseen on varmaankin yhteiskunnallisten muutosten
lisäksi syynä se, että muut kuin perinteisen koulutuksen saaneet griotit eivät yleensä
ole perehtyneet sukuhistorioihin, jotka ovat perinteisten ylistyslaulujen tärkein
elementti. (Panzacchi 1994: 204–205; Hill 1999: Chapter 5.)
Muutkin edellä esitellyt populaarimusiikkityylit ovat edelleen jossain määrin
suosiossa, myös kuubalainen musiikki, joka kuitenkin tuntuu olevan lähinnä hieman
vanhemman väestön musiikkia. Nuorison makuun on ulkomaisista tyyleistä
erityisesti reggae, mutta vain harvat senegalilaisyhtyeet soittavat reggaetä. Monet
ovat kyllä sisällyttäneet reggae-vaikutteita musiikkiinsa. Rap-yhtyeitä on sen sijaan
varsin runsaasti, ja ne ovat suhteellisen paljon esillä mediassa (ehkä
yhteiskunnallisesti kantaaottavien tekstiensä takia), mutta eivät ainakaan edellä
mainitun Thiof Magazinen kyselyn mukaan kuulu senegalilaisten suosikkiyhtyeiden
joukkoon. Myös muista uudemmista afroamerikkalaisista musiikkityyleistä on otettu
vaikutteita, mutta suosituimmat populaarimusiikkityylit perustuvat ennen muuta
kotimaiseen musiikkiperinteeseen.
Rapin lisäksi uusi ilmiö senegalilaisessa populaarimusiikissa ovat nuoret naislaulajat,
kuten Coumba Gawlo (Seck) ja Viviane (Ndour) sekä Wa Flash -yhtye, jonka solistina
on nuori nainen. Aiemminkin on toki ollut suosittuja naislaulajia, mutta nämä ovat
laulaneet hyvin perinteiseen tyyliin, johon kuuluu erittäin läpitunkeva, voimakas ja
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nasaali, laulutapa. Mainituista laulajista vain Coumba Gawlo8 jatkaa jossain määrin
tätä tyyliä, mutta nuorten naislaulajien esikuvina tuntuvat olevan ennemminkin
amerikkalaiset ja eurooppalaiset poplaulajat.
Täysin omilla linjoillaan tuntuu olevan uusin kansainvälistä suosiota saavuttanut
senegalilaistähti, Cheikh Lô, joka käyttää musiikissaan niin mbalaxia kuin kuubalaista
musiikkia ja reggaetäkin. Lisäksi Cheikh Lôn musiikissa kuuluu Baye Fallien
lauluperinne – Lô on itse Baye Fall. Islamilaiseen muridi-veljeskuntaan9 kuuluvaa Baye
Fall -liikettä on todennäköisesti voimistanut 80-luvulta lähtien reggaen suosio, sillä
jamaikalaiset rastafarit muistuttavat ulkoisesti huomattavan paljon Baye Falleja
(aihetta käsittelee tarkemmin Savishinsky 1994; kts. myös luku 3.1). Nuorten
arvostamaan Baye Fall -liikkeeseen kuuluminen on ehkä estänyt Cheikh Lôta
leimautumasta vanhanaikaiseksi, vaikka hänen musiikkinsa muistuttaa jonkin
verran 70-luvun senegalilaista populaarimusiikkia runsaine kuubalaisvaikutteineen.
Edelleenkin monet muusikot ovat sukujuuriltaan grioteja, mutta muusikon
ammatista on tullut aiempaa suositumpi edellä mainittujen senegalilaistähtien
kansainvälisen suosion ansiosta. Vaikka monet nuoret näkevät musiikin keinona
kohottaa elintasoaan, mahdollisesti jopa päästä ulkomaille, pidetään musiikin
soittamista usein häpeällisenä, ellei satu olemaan griot. Griot-status puolestaan säilyy
ihmisellä riippumatta siitä, harjoittaako hän sukunsa perinteistä ammattia vai ei.
Joseph Hillin (1999: Chapter 5) selvitysten mukaan erityisesti suurin osa laulajista on
grioteja, kun taas länsimaisten soitinten soittajissa grioteja on suhteessa vähemmän.
Populaarimusiikki ei enää ole pelkästään kaupunkilaisten musiikkia, vaan se on
levinnyt radion, kasettien ja television10 välityksellä myös maaseudulle. Median
välityksellä Senegaliin tulee jatkuvasti uusia musiikillisia vaikutteita eri puolilta
maailmaa. Vaikka musiikillisissa tyyleissä siis periaatteessa olisi valinnanvaraa,
8 Gawlo tarkoittaa griotia.
9 Kaikki senegalilaiset muslimit kuuluvat johonkin veljeskuntaan tai ainakin kokevat jonkin niistä
itselleen muita läheisemmäksi. Muslimiveljeskunnat ovat paitsi uskonnollisesti myös poliittisesti
erittäin vaikutusvaltaisia. Juuri muridi-veljeskunta on hyvin vaikutusvaltainen, vaikka seuraajia
onkin enemmän tijani-veljeskunnalla. Kolmas tärkeä, vaikkakin edellisiä pienempi, on qadiri-
veljeskunta, joka on senegalilaisista veljeskunnista vanhin. (Esim. Gellar 1982: 88–91.)
10 Senegalin televisiossa näytetään varsin paljon musiikkivideoita.
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vaikuttaa senegalilaisten musiikkimaku varsin yhtenäiseltä. Länsimaisille
kaupungeille tyypillisiä alakulttuureja (joihin tietyt musiikkityylit liittyvät kiinteästi)
ei Senegalissa oikeastaan ole syntynyt.
Ainoastaan rap-musiikkia ja siihen liittyvää hip hop -kulttuuria voi pitää
jonkinlaisena urbaanina alakulttuurina, joka on syntynyt – tai tarkemmin ottaen
omaksuttu USA-laisilta esikuvilta – nimenomaan kaupunkilaisnuorison keskuudessa
(Benga 20.10.2000). Kuitenkaan edes rap ei ole Senegalissa mitään täysin vierasta,
sillä perinteisessäkin musiikissa on harrastettu samantapaista rytmikästä puhelaulua
(tassu, Benga 20.10.2000; Leymarie 1999: 155), ja myös modernissa mbalax-musiikissa
on usein esitetty puhuttuja osuuksia laulun joukossa.
5. Perinteisen ja modernin kohtaaminen senegalilaisessa
populaarimusiikissa
Tässä luvussa on eritellään senegalilaisen populaarimusiikin ominaispiirteitä ja
pohditaan, mitkä näistä piirteistä ovat peräisin senegalilaisista musiikkiperinteistä,
mitä taas voi pitää moderneina.
Luvussa 5.1 esitellään senegalilaisten, populaarimusiikkia esittävien muusikoiden
ajatuksia siitä, millä tavalla he ja heidän yhtyeensä ovat käyttäneet senegalilaisia
musiikkiperinteitä hyväkseen ja miten populaarimusiikkiin liitetty modernius
ilmenee heidän musiikissaan. Mukana on myös Hasse Wallin kommentteja, sillä
vaikka hän onkin suomalainen kitaristi, hän on soittanut senegalilaistyylistä
musiikkia oman Asamaan-yhtyeensä kanssa ja Senegalin matkojensa aikana
lukuisien muidenkin yhtyeiden kanssa. Luvussa käsitellään varsinaisten
musiikillisten piirteiden lisäksi populaarimusiikin sosiaalista kontekstia, sillä monet
muusikkojen lausunnoissa esille tulleista kontekstuaalisista tekijöistä korostavat
musiikissa ilmeneviä piirteitä.
Luvussa 5.2 käsitellään esimerkkiyhtye Ceddoa ja sen musiikkia samasta
näkökulmasta. Yhtyeen tuotannosta on lisäksi valittu muutamia kappaleita
havainnollistamaan tässä luvussa käsiteltäviä senegalilaisen populaarimusiikin ja
erityisesti Ceddon tuotannon ominaispiirteitä.
Luvussa 5.3 vedetään yhteen saatuja tietoja ja tarkastellaan senegalilaista
populaarimusiikkia siitä näkökulmasta, miten tämä musiikki tuo esiin modernia
senegalilaista identiteettiä.
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5.1 Senegalilaisten muusikkojen näkemyksiä perinne- ja populaarimusiikin
suhteesta
Monet populaarimusiikkia soittavat muusikot ovat hyvin perehtyneitä perinteiseen
musiikkiin ja käyttävät sitä tietoisesti oman musiikkinsa rakennusaineena. Monet
soittavat itsekin perinnemusiikkia, ja jotkut ovat sitä myös levyttäneet. Senegalissa
on hyvin tavallista, että konserttiin kuuluu "perinteinen setti", ainakin muutaman
kappaleen mittainen jakso selkeästi perinteistä musiikkia, useimmiten
rumpumusiikkia (esim. Ismaël Lô 1994b) tai perinteisiä lauluja (esim. Ceddo
30.3.2000). Jostain syystä "perinteinen setti" on konserteissa useimmiten tarkkaan
rajattu kokonaisuus, vaikka yhtä hyvin perinteiset kappaleet sopisivat esitettäväksi
muun ohjelmiston seassa. Perinteisen ja modernin ohjelmiston eroa siis halutaan
korostaa, vaikka myös perinteisten elementtien käytöstä populaarimusiikissa ollaan
tietoisia.
5.1.1 Muusikon sosiaalinen rooli
Muusikkojen sosiaalinen rooli on ongelmallinen: Käytännössä kaikkia muusikoita
pidetään grioteina sanan halventavassa merkityksessä eli "laulavina kerjäläisinä" (kts.
luvut 3.3 ja 5.2.2). Usein muusikkouteen yhdistetään myös moraalisesti arveluttavat
elämäntavat, esimerkiksi alkoholinkäyttö (joka on islamin mukaan täysin kiellettyä).
Näin ollen varsinkaan muusikot, jotka eivät kuulu griot-sukuihin, eivät mielellään
halua itseään kutsuttavan griotiksi. Useimmiten näiden ei-griot-muusikoiden on ollut
vaikea ryhtyä harjoittamaan musiikkia ammattina, sillä perheet eivät yleensä ole
valintaa ainakaan heti hyväksyneet. (Duran 1989: 278; Ismaël Lô 1994b; myös Ndour
1991.) Mahdollisesti juuri tästä syystä populaarimusiikkiakin hallitsevat pitkälti griot-
muusikot (esim. Duran 1999: 25).
Vaikka Youssou Ndourkaan ei periaatteessa halua leimautua griotiksi, hän on useassa
yhteydessä (esim. Coxson 1990: 15; Ndour 1991; Duran 1999: 25) luonnehtinut
olevansa "moderni griot", jonka tehtäviin kuuluu välittää tietoa ja joskus neuvoakin
ihmisiä. Perinteisessä tiedonvälittäjän roolissa Ndour on laulanut muun muassa
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myrkkyjätteistä, joita länsimaat ovat yrittäneet saada tuotua Afrikkaan1.
Ajankohtaisten asioiden käsittely ei kuitenkaan ole Ndourille itsetarkoitus, vaan hän
haluaa ottaa teksteissään kantaa vain sellaisiin asioihin, joista hänellä todella on
ajatuksia. (Coxson 1990: 15.)
Samanlaisena näkee muusikon roolin myös Baaba Maal, jonka mielestä
afrikkalainen musiikki on läpi historiansa ollut tärkeä osa yhteiskuntaa; griotit,
muusikkoperheet, soittavat musiikkia, joka on aina ollut läheisessä yhteydessä ihmisiin. Tämä
musiikki on opetusväline, tapa säilyttää historiaa, ja lisäksi se kertoo ihmisille, miten tulee elää,
miten ottaa vastuuta – itsestään, maastaan ja yhteisöstään –, miten kommunikoida toisten
ihmisten kanssa ja saada arvostusta yhteisössä.2 (Prince 1991: 34.)
Näin ollen Maal pitää myös poliittisista kysymyksistä laulamista luonnollisena osana
omaa musiikkiaan (Prince 1991: 34).
Monet muutkin ottavat sanoituksissaan kantaa poliittisiin ja yhteiskunnallisiin
kysymyksiin. Esimerkiksi thièsiläinen3 Wa Flash -yhtye aloitti soittamalla poliittisissa
tilaisuuksissa vuoden 1990 yleislakon aikana, jolloin yhtyeen jäsenten yliopisto-
opinnot muutenkin keskeytyivät. Myöhemmin musiikista on tullut yhtyeelle
poliittisia tavoitteita tärkeämpää, mutta edelleen sanoituksissa otetaan kantaa
monenlaisiin yhteiskunnallisiin kysymyksiin. Tärkeinä aiheina yhtyeen laulaja Ma
Sané pitää lasten ja naisten oikeuksia, kosketinsoittaja Max Thiam puolestaan puhuu
demokratian edistämisestä. (Wa Flash 2001.)
Max Thiamin mielestä muusikkojen on tärkeää ottaa kantaa yhteiskunnallisiin
asioihin, sillä usein muusikkoja kuunnellaan enemmän kuin poliitikkoja (Wa Flash
2001). Samaa mieltä on Youssou Ndour, joka perustelee ajatusta sillä, että yksi
lauluteksti voi koskettaa miljoonia ihmisiä (Ndour 1994a).
1 Kappale Toxiques levyllä Set (Ndour 1990).
2 "African music, throughout its history, has been very much a part of society, the griots, the families
of musicians, play music that has always lived with the people. This music represents a means of
education, historical reference, and also tells people how to behave in life, how to be responsible – to
oneself, one's country, one's community, how to communicate with people, to be well thought of in
the community."
3 Thiès on Senegalin toiseksi suurin kaupunki ja sijaitsee sisämaassa noin 70 kilometriä Dakarista
itään.
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Ndourilla itsellään on läheiset suhteet Senegalin (nyt jo entiseen) hallitukseen, hän
kertoo esimerkiksi tapaavansa usein presidentti Abdou Dioufia. Kun Lucy Duran
(1999: 25) vertaa Ndourin ja Dioufin suhdetta perinteiseen griotin ja kuninkaan
suhteeseen (kts. luku 3.3), Ndour kiirehtii huomauttamaan, ettei Diouf suinkaan
maksa hänelle.
Todennäköisesti Youssou Ndourin yhteydet hallitseviin poliitikkoihin ovat kuitenkin
vaikuttaneet siihen, millaisiin asioihin hän ottaa kantaa – monet muut ovat
kritisoineet Dioufin hallitusta, joka ei ollut kovin suosittu varsinkaan Dakarissa (kts.
luku 2). Ylipäätään Ndour ei juurikaan ole ottanut kantaa Senegalin sisäisiin asioihin,
musiikkielämään liittyviä kysymyksiä lukuunottamatta. Sen sijaan hän on kertonut
haluavansa puolustaa ihmisoikeuksia ja erityisesti lasten oikeuksia (Ndour 1994a).
On huomattava, että mainitun haastattelun aikaan Ndour oli juuri nimitetty
UNICEFin lähettilääksi (Roos 2000). Toki hän oli aiemminkin ollut puolustamassa
ihmisoikeuksia, esimerkiksi esiintyessään Amnesty Internationalin Human Rights
Now! -maailmankiertueella (kts. luku 4.2). Myöhemmin Ndour on osallistunut muun
muassa kehitysmaiden velkojen anteeksiantamista ajavaan Jubilee 2000 -kampanjaan
(Nogbou 2000: 37).
Länsimaissa esiintyvät senegalilaismuusikot kokevat usein velvollisuudekseen
toimia oman maansa ja kulttuurinsa lähettiläinä, tuoda esiin kulttuurinsa hyviä
puolia vastapainoksi länsimaiden negatiivisille stereotypioille Afrikasta (esim.
Nogbou 2000: 37). Esimerkiksi Youssou Ndour pyrkii tästä syytä kuvaamaan
musiikissaan Afrikkaa ja afrikkalaisten elämää (Sheila Rule, New York Times 5.9.1992,
siteerattu teoksessa Taylor 1997: 134), mutta on toisaalta usein esittänyt toiveen, että
hänen musiikkinsa otettaisiin vastaan "nimenomaan musiikkina eikä välttämättä
etnisenä musiikkina" (Kotirinta 2000, alkuper. kursivointi).
Lisäksi Youssou Ndour, kuten muutkin ulkomailla menestyneet muusikot, näkevät
velvollisuutenaan tukea senegalilaista musiikkielämää, ja ilmeisesti heiltä myös
odotetaan tätä. Ndour kertoo Lucy Duranin (1999: 27) haastattelussa, että "hän
kuulee itsensä" joissain nuoremmissa muusikoissa ja haluaa siksi antaa näille
mahdollisuuden edetä urallaan. Jo Ndourin nimi levyn tuottajana takaa jonkinlaisen
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menestyksen, mutta Ndour kutsuu suojattejaan (mm. Cheikh Lô, Alioune Mbaye
Nder ja Viviane) myös omiin konsertteihinsa esiintymään.
Ndour on rakennuttanut Dakariin oman Xippi-studionsa ja kasettitehtaan sekä
perustanut Jololi-levymerkin ja SAPROM-yhtiön, joka huolehtii tekijänoikeuksista,
hoitaa konserttijärjestelyjä ja pyrkii muutenkin tukemaan Senegalin musiikkielämää.
Lisäksi Ndour omistaa Thiossane-yökerhon, jossa hän itse esiintyy aina kun on
Dakarissa. (Coxson 1990: 14; Ndour 1991; Cathcart 1994b: 27.) Myös Baaba Maal on
rakentanut Senegaliin oman studionsa ja perustanut Yoff-levymerkin, jolla
julkaistaan sekä Maalin omaa että muiden musiikkia (Stepansic 1998: 31).
Kasettipiratismin muusikot tietenkin näkevät suurena ongelmana (kts. luvut 4.2 ja
4.4). Kymmenisen vuotta sitten Youssou Ndour suhtautui varsin alistuvasti
piratismiin: laittomat kopiot olivat välttämättömiä, sillä kasettien levitys ei toiminut
tarpeeksi tehokkaasti ja laittomat kopiot olivat tietenkin myös halvempia kuin
lailliset (Duran 1989: 280). Parhaana tapana taistella piratismia vastaan Ndour piti
laillisten kasettien mahdollisimman nopeaa tuotantoa, ja juuri tämän takia Ndour oli
tuolloin rakennuttamassa Dakariin kasettitehdasta. Hän arvasi kyllä jo silloin, ettei
tehokkaampi tuotantokaan lopulta riittäisi piratismin lopettamiseen, vaan koko
järjestelmän olisi muututtava, ennen kuin tekijänoikeuksista voitaisiin huolehtia.
(Duran 1989: 280; Coxson 1990: 13.)
Myöhemmin Ndour on todennut, että musiikkiala voisi Senegalissa työllistää
runsaasti ihmisiä, kunhan maahan saataisiin toimivia kulttuuriorganisaatioita ja
maan kulttuuripolitiikkaa kehitettäisiin. Juuri näitä asioita hän onkin omalla
panoksellaan ja omilla poliittisilla suhteillaan pyrkinyt ajamaan. (Cathcart 1994b: 27;
Ndour 1994a.)
Tilanne ei ilmeisesti ole merkittävästi parantunut kuluneiden kymmenen vuoden
aikana, sillä Wa Flashin kosketinsoittaja Max Thiam valittaa tuoreessa haastattelussa
Senegalin musiikkielämän huonoa organisaatiota. Lisäksi äänitetuotannosta
määräävät hänen mielestään nykyisin "markkinamiehet", ja Senegalin
musiikkielämää hallitsevat vain harvat henkilöt, eikä kaikilla uusilla lahjakkuuksilla
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näistä syistä ole mahdollisuutta päästä esille. Wa Flashinkin uusin kasetti on
omakustanne, vaikka yhtye on varsin suosittu. Todennäköisesti Thiamin kritiikki
kohdistuu juuri Youssou Ndouriin ja muihin dakarilaisiin musiikkielämän
vaikuttajiin, joiden maku ja henkilökohtaiset suhteet määräävät sen, keillä on
mahdollisuus saada musiikkinsa kaiken kansan kuultavaksi. Tukuleur-muusikoista
koostuva Wa Flash ei siis ilmeisesti ole onnistunut pääsemään "markkinamiesten"
suosioon, vaikka yleisöä riittää varsinkin yhtyeen kotikaupungin Thièsin alueella.
(Wa Flash 2001.)
Koska henkilökohtaiset suhteet vaikuttavat siihen, kuka pääsee esille Senegalin
musiikkielämässä, myös etnisyydellä tuntuu olevan jonkinlainen merkitys, vaikka
niin muusikot kuin muutkin senegalilaiset sitä vähättelevät. Monet yhtyeet laulavat
ainakin satunnaisesti muillakin kuin omalla äidinkielellään ja eri etnisten ryhmien
perinteisiä rytmejä saatetaan sekoittaa keskenään (kts. luku 5.1.3). Musiikillisen
kokeilunhalun lisäksi syyt näiden keinojen käyttöön ovat todennäköisesti myös
kaupallisia ja ehkä ideologisiakin. Yleisö kiinnostuu helpommin sen omalla kielellä
lauletusta musiikista, ja siten useiden kielten käytön voi olettaa lisäävän yleisön
määrää. Toisaalta taustalla voivat olla ajatukset kansallisen identiteetin
korostamisesta etnisen taustan sijasta. Useimmiten yhtyeet kuitenkin laulavat omalla
äidinkielellään tai wolofiksi, ranskaa käytetään joskus (tavallisesti sekaisin
paikallisten kielten kanssa), englantia vain harvoin.
Vieraiden kielten käyttö sanoituksissa on yleensä ongelmallista. Esimerkiksi Baaba
Maal (joka laulaa enimmäkseen äidinkielellään pulaariksi) ei halua laulaa
englanniksi vain siksi, että kaikki ymmärtäisivät sanoitukset. Hän korostaa, ettei
vieraalla kielellä voi ilmaista samoja ajatuksia ja välittää samanlaisia kuvia kuin
äidinkielellään. Maal pitää juuri kuvien välittämistä tärkeänä ja siksi videota hyvänä
välineenä musiikin levittämisessä. Videoiden avulla kuvia pystyy välittämään myös
niille, jotka eivät ymmärrä sanoja. Lisäksi Maal on kertonut miettivänsä tarkkaan,
millä tavalla kappaleet esitetään konserteissa, sillä hän kokee esityksen visuaalisten
elementtien tuovan uusia ulottuvuuksia itse kappaleeseen. (Prince 1991: 34; Stepansic
1998: 33.)
69
Poliittisia ja yhteiskunnallisia kannanottoja voi sekä perinne- että populaarimusiikille
tyypillisinä, mutta myös uskonnolliset aiheet ovat tavallisia niin perinne- kuin
populaarimusiikissakin. Esimerkiksi senegalilaisten muslimiveljeskuntien
perustajista ja johtajista – joista monet ovat myös poliittisesti merkittäviä hahmoja –
lauletaan usein (esim. Korpela 1992: 125–127), ja uskonnollisia lausahduksia
viljellään maallisempienkin aiheiden yhteydessä samaan tapaan kuin arkisessa
puheessa. Erityisesti muslimiveljeskuntien vaikutus on ollut merkittävä islamin
muokkaamisessa senegalilaiseen kulttuuriin sopivaksi. Veljeskuntien nähdäänkin
uskonnollisten tehtäviensä lisäksi puolustavan maan perinteitä. Esimerkiksi muridi-
veljeskuntaan kuuluva Youssou Ndour on kuvannut muridismia "islamina
sekoitettuna senegalilaiseen kulttuuriin" (Duran 1996: 47).
Perinteisten laulujen sanoituksissa esiintyvistä elementeistä myös sananlaskuja
(esim. Ndour 1992) ja tarinoita (esim. Ndour 1994a) käytetään
populaarimusiikissakin. Samoin laulaja saattaa konserttitilanteessa laulaa
perinteiseen tapaan jostain yleisön joukossa olevasta henkilöstä. Vaihtoehtoisesti
yleisön jäseniä voidaan puhutella esimerkiksi viittaamalla juuri
muslimiveljeskuntiin4 tai tiettyihin kaupunginosiin, paikkakuntiin tai muihin
maantieteellisiin alueisiin (esim. Ndour Best of 80's, 1990; Ismaël Lô 1994a; kts. myös
luku 5.2.3). Yleisön "henkilökohtainen" puhutteleminen vaikuttaa tärkeältä
senegalilaisessa kontekstissa, ja muusikot kokevat usein helpommaksi esiintyä
ihmisille, jotka tällaiseen puhutteluun reagoivat (esim. Ndour 1994a).
Vaikka populaarimusiikin sanoituksissa käytetään runsaasti perinteisiä keinoja, ne
ovat kuitenkin kiinni nykyajassa. Ulkomaiset vaikutteet ovat sanoitusten osalta
jääneet suhteellisen vähäisiksi, mutta länsimaiselle populaarimusiikille tyypillisiä
rakkauslauluja on toki nykyisin senegalilaisillakin äänitteillä.
4 Esimerkiksi Korpelan (1992: 126) valitsemassa esimerkkikappaleessa, jossa yhtyeen laulaja pyytää
kunkin veljeskunnan jäseniä vuorollaan nostamaan kätensä ylös.
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Youssou Ndour arvelee modernien aiheiden käsittelyn tehneen hänen musiikkinsa
suositummaksi nuorison parissa, mutta vähentäneen suosiota vanhemman väen
keskuudessa. Toisaalta Ndour kokee ennen kaikkea ilmaisevansa itseään lauluillaan,
eikä mieti, mille yleisölle musiikkiaan tekee. (Coxson 1990: 15.) Lausunto on jossain
määrin ristiriidassa aiemmin mainitun lausunnon kanssa, jossa Ndour on sanonut
haluavansa olla "moderni griot" eli yleisönsä neuvonantaja. Näkemys laulajan
individualistisista ilmaisupyrkimyksistä onkin todennäköisesti Ndourin ulkomailla
omaksuma. Ainakin sitä on pidettävä varsin modernina, sillä perinteisesti griotit ovat
ennen kaikkea yhteisönsä ajatusten kuvaajia.
Myös Baaba Maal kertoo laulavansa enimmäkseen nykyhetkestä. Hän saattaa kyllä
mainita jonkin historiallisen hahmon, niin että nuoret kuulijat saavat tietoa
juuristaan, mutta hän käyttää myös moderneja mielikuvia ja laulaa esimerkiksi
elämästä kaupungissa. Maal onkin voinut todeta, että hänen laulunsa ovat auttaneet
hänen kotiseutunsa5 tukuleur-yhteisöä – ja varsinkin nuoria, joista monet ovat
muuttaneet Dakariin tai Ranskaan – löytämään uudestaan omanlaisensa identiteetin
ja arvostamaan omaa kulttuuriaan. (Prince 1991: 34–35.)
5.1.2 Musiikkiteknologia ja soittimet
Perinteisistä soittimista populaarimusiikissa käytetään eniten rumpuja ja muita
lyömäsoittimia, varsinkin sabareja, tamaa ja djembeä. Muita perinteisiä soittimia ei
yleensä kuulu yhtyeiden vakiokokoonpanoon. Koraa kuulee kuitenkin äänitteillä
suhteellisen usein, xalamia ja balafonia sen sijaan hyvin harvoin. Näiden kolmen
soittimen ääntä saatetaan tosin jäljitellä kitaralla tai kosketinsoittimilla.
Senegalilaiset populaarimusiikkiyhtyeet ovat nykyisin samantapaisia kuin
länsimaisetkin, ainoastaan perinteisillä rummuilla laajennettuna. Lähes kaikissa
yhtyeissä on länsimainen rumpusetti, sähköbasso, kaksi kitaraa ja kosketinsoitin.
Lisäksi monissa yhtyeissä on ainakin yksi saksofonisti. Laulajia (jotka voivat
tietenkin olla samalla myös soittajia) voi olla yksi tai useampia.
5 Maal on kotoisin Pohjois-Senegalista, Podorin kaupungista (esim. Graham 1992: 56), joka sijaitsee
lähellä Mauritanian rajaa.
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Menestyksekkäimpien yhtyeiden kiertuekokoonpanoon saattaa lisäksi kuulua
tanssija tai kaksi.
Hasse Walli toteaa kymmenen vuotta sitten tehdyssä haastattelussa (Kettunen 1991:
50), että jokaisessa senegalilaisessa yhtyeessä oli tuolloin "tavallinen rumpusetti", kun
taas sitä ennen saatettiin käyttää pelkästään perinteisiä rumpuja. "Samoin jotkut
bändit korvaavat nykyään komppikitaran kosketinsoittimilla tai ainakin ottavat
bändiinsä koskettimia", Walli jatkaa (Kettunen 1991: 51). Länsimaisten soitinten
käyttöä on todennäköisesti rajoittanut ennen kaikkea raha; Euroopasta tuodut
soittimet ovat varsinkin aiemmin olleet niin kalliita, että yksityisillä ihmisillä ei ole
ollut niihin varaa (kts. luku 4.1). Erityisesti kosketinsoitinten kohdalla kyse on ehkä
ollut myös siitä, että teknologia on tullut Afrikkaan ainakin muutamien vuosien
viiveellä. Todennäköisesti vasta 90-luvulla on ollut saatavilla suhteellisen edullisia
kosketinsoittimia, jotka sopivat senegalilaisten yhtyeiden käyttöön kokonsa ja
äänivalikoimiensa puolesta. Lisäksi jonkun on täytynyt opetella soittamaan
kosketinsoittimia, joihin ei voi soveltaa minkään perinteisen soittimen
soittotekniikkaa, päinvastoin kuin kitaraan6 ja rumpuihin.
Youssou Ndour kertoi 80-luvun lopulla, että nuoret senegalilaiset ymmärtävät
musiikki-sanan tarkoittavan eurooppalaisilla soittimilla kuten kosketinsoittimilla ja
kitaralla soitettua musiikkia. Perinteistä rumpumusiikkia ei siis pidetä varsinaisena
musiikkina. Tähän ovat todennäköisesti syynä kielelliset seikat, sillä wolofissa ja
muissa paikallisissa kielissä ei ole yleiskäsitettä musiikille, vaan on puhuttava
soittamisesta ja laulamisesta. Toisaalta taustalla ovat ehkä myös eurooppalaisilta
opitut paikallista kulttuuria halveksuvat asenteet.7 Ndourille lyömäsoittimet ovat sen
sijaan olennaisin osa musiikkia. Perinteinen rumpumusiikki onkin ollut lähtökohtana
niissä yhtyeissä, joissa Ndour on Star Bandin jälkeen laulanut: sabar- ja tama-rummut
otettiin Étoile de Dakarissa osaksi kokoonpanoa, ja melodiasoittimiakin käytettiin
rytmikuvioiden soittamiseen. (Duran 1989: 277; kts. luku 5.1.3.)
6 Kitara on tullut Länsi-Afrikkaan jo 20–30-luvulla (Charry 1994: 21), ja siten se oli ehtinyt vakiintua
paikallisten muusikoiden käyttöön jo ennen senegalilaisen populaarimusiikin syntyä.
7 Ikävä kyllä senegalilaiset tuntuvat omaksuneen monia eurooppalaisten stereotyyppisiä käsityksiä
afrikkalaisista ja afrikkalaisesta musiikista.
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Vaikka Étoile de Dakarin sabarin ja taman käyttöä pidettiin 80-luvun alussa yhtyeen
kitaristin Badu Ndjain sanojen mukaan "junttimeininkinä" (Sirén 2000), Youssou
Ndour on saanut myöhemmin vastailla aivan toisenlaiseen kritiikkiin. Ndourin
ensimmäisen englantilaisella Virgin-levymerkillä julkaistun levyn (The Lion, Ndour
1989) ilmestyttyä kritisoitiin muun muassa sitä, että Ndour oli jättänyt kokonaan pois
Super Étoilen torvisektion. Musiikki oli muuttunut myös muuten, vaikka Ndour itse
vakuutteli, että kyse oli vain paremmasta teknologiasta, jonka avulla hän on voinut
luoda sellaisen äänimaailman kuin haluaa. (Duran 1989: 283–284.) Todennäköisesti
myös levyn eurooppalaisilla tuottajilla ja miksaajilla oli ollut suuri vaikutus levyn
lopulliseen asuun.
Myöhemminkin Ndouria on kritisoitu liiallisesta teknologian (esim. rumpukoneen ja
syntetisaattorien) käytöstä. Tämä kritiikki on jossain määrin ollut perusteltuakin,
mutta osittain – lähinnä länsimaisten kriitikkojen osalta – johtunut pitkälti
ajatuksesta, että afrikkalaisen musiikin olisi oltava "autenttista" tavalla, jota
länsimaiselta musiikilta ei koskaan vaadita (aiheesta lisää luvussa 5.1.3). Kritiikkiin
Ndour on tavallisesti vastannut, että hän hallitsee koneita eivätkä koneet häntä; hän
saa koneet tekemään, mitä hän haluaa (esim. Coxson 1990: 13). Ymmärrettävästi
Ndourin on oman uskottavuutensa takia sanottava näin, mutta todennäköisesti
koneita ovat "hallinneet" ennemminkin levyjen miksaajat ja tuottajat kuin Ndour itse.
Tähän viittaa myös se, että Ndourin Senegalin markkinoilla julkaistut äänitteet
poikkeavat huomattavasti länsimaisilla markkinoilla julkaistuista. Erot kuuluvat
varsinkin miksauksessa, jonka suhteen senegalilaisen ja länsimaisen yleisön
tottumukset ja odotukset ovat lähes vastakkaiset. Senegalilaisilla äänitteillä laulu ja
lyömäsoittimet miksataan "pintaan" (Walli 22.12.1998), kun taas länsimaisilla
äänitteillä tuodaan esille ennemminkin kitaraa ja koskettimia.
Ndourin lisäksi ainakin Baaba Maal on ilmaissut olevansa kiinnostunut
studiotekniikasta, mutta molemmat ovat tunnustaneet, ettei Senegalissa juurikaan
ole ihmisiä, jotka osaisivat kunnolla käyttää musiikkiteknologiaa hyväkseen. Lisäksi
musiikkiteknologian ja kunnollisten studioiden puute on edelleen ongelma, kun taas
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soittimia on jo nykyisin saatavilla tarpeeksi. (Prince 1991: 37; Ndour 1994a; Stepansic
1998: 31; Nogbou 2000: 37.)
Baaba Maal on peräänkuuluttanut senegalilaisia ääniteknikkoja nimenomaan
perinteisten soitinten käytön helpottamiseksi yhdessä länsimaisten soitinten kanssa.
Olisi löydettävä senegalilaiseen musiikkiin sopivia tapoja äänittää lauluääntä ja
paikallisia soittimia, niin että niille ominainen äänenväri saataisiin kuulumaan
mahdollisimman hyvin myös äänitteillä. (Prince 1991: 37.) Tämä ongelma ei niinkään
koske perinteisiä lyömäsoittimia, joita voidaan äänittää samalla tavalla kuin jazzissa,
rockissa ja muissa musiikkityyleissä käytettyjä samantyyppisiä soittimia, vaan ennen
muuta perinteisiä kielisoittimia, joilla on hiljainen ääni.
Toisaalta Maal ei pidä mitenkään huonona sitä vaihtoehtoa, että afrikkalaista
musiikkia esitetään pelkästään länsimaisilla soittimilla, kunhan musiikissa vain
saadaan säilytettyä "afrikkalainen väri". Varsinkin kosketinsoittimilla voidaan luoda
"tyypillisesti afrikkalaisilta" kuulostavia ääniä, esimerkiksi koraa ja balafonia, joita
onkin jäljitelty suhteellisen usein. (Prince 1991: 37.) Vastaavasti sähkökitaralla on
voidaan matkia hyvinkin aidonkuuloisesti xalamia. Lisäksi senegalilaiset muusikot
soittavat varsinkin kitaraa ja bassoa eri tavalla kuin länsimaiset muusikot, arvatenkin
perinteisten kielisoitinten soittotekniikkaa soveltaen.
Senegalilaisten muusikkojen koulutus vaihtelee paljon, monet ovat pitkälti
itseoppineita, mutta lähes kaikki ovat kuitenkin saaneet jonkinlaista opetusta,
vähintään neuvoja toisilta muusikoilta. Vain harvat ovat saaneet perinteisen griotin
koulutuksen (kts. luku 3.3). Dakarissa toimii konservatorio (nykyisin osa kansallista
taidekoulua, École Nationale des Arts), jossa opetetaan sekä perinteistä senegalilaista
musiikkia että länsimaista taide- ja populaarimusiikkia. Lisäksi perinteistä tanssia ja
musiikkia esittävät ryhmät useimmiten kouluttavat itselleen soittajia ja tanssijoita.
Soittamisesta kiinnostuneet myös hakeutuvat oma-alotteisesti arvostamiensa
muusikkojen oppilaiksi. Muodollista koulutusta antavat, eurooppalaisten mallien
mukaan järjestetyt koulut kuten konservatorio ovat tehneet muusikon ammatista
ehkä hieman hyväksyttävämmän kuin aiemmin (Prince 1991: 35).
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Baaba Maal on suosituimmista senegalilaismuusikoista ainoa, jolla perusteellinen
konservatoriokoulutus.8 Hän on päässyt osallistumaan myös perinteiseen griotien
musiikkikoulutukseen, vaikkei itse olekaan griot, sillä hän vietti nuorena aikaa
ystävänsä Mansour Seckin seurassa, joka on griot ja jonka perhe on ollut sukupolvien
ajan Maalin perheen grioteja (kts. luku 4.2). Varsinkin konservatoriossa opiskelleet
muusikot ovat halunneet uudistaa omaa musiikkiperinnettään. Niinpä Baaba Maal
ilmoittaa omaksi tavoitteekseen perinteisen musiikin modernisoimisen ja mainitsee
myös Doudou Ndiaye Rosen, joka on koonnut suuria rumpuorkestereita ja joka on
Maalin tapaan halunnut jäsentää perinteistä musiikkia uudelleen. (Prince 1991.)
Hasse Wallin mukaan senegalilaisista muusikoista varsinkin kosketin- ja
puhallinsoittajilla on usein konservatoriotausta, ja siten he osaavat lukea nuotteja.
Tavallisesti nuottikirjoitusta ei kuitenkaan käytetä yhtyeissä hyväksi, vaan kappaleet
opetellaan alusta asti ulkoa. Kappaleiden opettelemisessa auttaa esimerkiksi se, että
lyömäsoittajat tietävät pelkän rytmin nimen perusteella suurin piirtein, mitä heidän
pitää soittaa. (Niemi 1989: 51.) Melodiat ja harmoniat on kappaleen säveltäjän sen
sijaan erikseen opetettava yhtyeelle.
5.1.3 Musiikilliset elementit
Sekä Hasse Walli (22.12.1998; Niemi 1989: 51) että Riitta Korpela (1992: 113, 132, 147)
kuvaavat senegalilaisten mbalax-kappaleiden rakennetta samaan tapaan: Kappaleet
alkavat länsimaisten popkappaleiden tapaan introlla, jota seuraa laulusäkeistö ja
mahdollinen kertosäe. Säkeistöä saatetaan toistaa pariin kertaan, ja siitä siirrytään
soitinsooloon. Tämän jälkeen "popkaavasta" kuitenkin poiketaan ja tulee laulajan
soolo-osio, jossa laulaja improvisoi sekä sanat että melodian. Usein laulajan
improvisoituihin fraaseihin "vastaa" jokin soitin, Hasse Wallin ja Asamaanin
tapauksessa tama tai kitara. Lopuksi palataan takaisin säkeistöön.
8 Myös Youssou Ndour on opiskellut jonkin aikaa konservatoriossa (Duran 1989: 278).
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Mbalax-kappaleiden rakenne pohjautuu pitkälti perinteisiin lauluihin, mutta myös
länsimaisesta populaarimusiikista on saatu vaikutteita. Varsinkin äänitteillä pitkistä
lauluimprovisaatoista on luovuttu, mutta konserteissa improvisoidut osuudet ovat
tärkeitä (kts. luku 5.1.1). Yksityiskohdissaan senegalilaiset kappaleet kuitenkin
poikkeavat länsimaisista popkappaleista varsin paljon. Osien väliin esimerkiksi
liitetään usein perkussiovälikkeitä, jotka voivat olla perinteisiä bak-rytmejä (kts. luku
3.2). Lisäksi rakenneosien pituudet voivat olla hyvinkin epäsäännöllisiä länsimaisiin
kappaleisiin verrattuna. Walli (22.12.1998) onkin todennut, että senegalilaisessa
musiikissa on helppo käyttää esimerkiksi viiden tahdin rakenteita, jotka taas
länsimaisessa populaarimusiikissa ovat harvinaisia.
Korpelan (1992: 113, 132) analysoimien kappaleiden ja omien havaintojeni
perusteella senegalilaisen mbalax-kappaleen rakenne on yksinkertaistaen suurin
piirtein seuraavanlainen:
Intro 6–18 tahtia
Säkeistö (+ kertosäe) 12 (+ 12) tahtia toistetaan 2 tai 3 kertaa
Soolo 24 tahtia voi olla pitempikin
C-osa 12–24 tahtia ei välttämättä ole lainkaan
Lauluimprovisaatio pituus riippuu tilanteesta
Säkeistö tai coda 12–36 tahtia
Tahtimäärät ovat käytännössä harvoin kaikki neljällä kerrollisia, mutta tässä
esityksessä tahtimäärien on tarkoitus havainnollistaa eri osien suhteellisia pituuksia.
C-osalla tarkoitetaan väliosaa, jossa käytetään muusta kappaleesta poikkeavaa
musiikillista materiaalia. Uutta materiaalia voidaan käyttää periaatteessa myös
codassa (jos sellainen on), mutta tämä on harvinaisempaa. Yksinkertaisimmillaan
mbalax-kappaleet rakentuvat yhden, usein neljän tahdin mittaisen sointukierron
varaan, joka toistuu läpi koko kappaleen. Melodioiden perusteella on yleensä
kuitenkin erotettavissa säkeistö (A-osa), kertosäe (B-osa) ja soolo-osuudet toisistaan.
Baaba Maal katsoo oman musiikkinsa olevan oikeastaan perinteistä musiikkia, mutta
"uudelleen jäsenneltynä" tai "selkeästi esitettynä". Perinteisen musiikin uudelleen
jäsentäminen ei hänen mukaansa tarkoita eurooppalaisen musiikin kopioimista, vaan
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musiikin rakenteiden selkiyttämistä ja harmonioiden kehittämistä.9 (Prince 1991: 35,
37.) Perinteisten laulujen rakenteita voi tavallaan pitää epämääräisinä, sillä
improvisoitujen osuuksien pituuksia ei ole millään tavalla rajattu ja usein ne ovat
rytmisestikin suhteellisen vapaita. Toisaalta tällaisen "epämääräisyyden" voi katsoa
olevan osa senegalilaista perinnettä, eikä länsimaisen populaarimusiikin kaikkiin
rakenneosiin ulottuvaa nelijakoisuutta voi pitää ihanteena, johon senegalilaisen
musiikin olisi mukauduttava. Harmonioiden vähittäinen monipuolistuminen taas on
ollut tyypillinen piirre senegalilaisen populaarimusiikin kehityksessä, ja sitä
käsitellään jäljempänä.
Moderni mbalax-musiikki perustuu pitkälti perinteiseen sabar-rumpuryhmien
soittamaan musiikkiin. Perinteisesti rummuilla soitetut rytmit on mbalax-yhtyeissä
jaettu kaikille yhtyeen soittimille. Oman rytmikuvionsa lisäksi kitarat, basso ja
kosketinsoittimet soittavat myös melodioita ja harmonioita. Näin kaikkien soitinten
osuudet muodostavat yhdessä vastaavan rytmisen kokonaisuuden kuin sabar-
rumpuryhmät, vaikkakin jonkin verran muunneltuna. (Duran 1989: 277; Niemi 1989:
51; Walli 22.12.1998; Ndjai 28.12.1998.)
Mbalax-nimi viittaa juuri perinteiseen rumpumusiikkiin ja tarkemmin tavallisesti
mbëng mbëng -rummulla soitettavaan säestyskuvioon (kts. luku 3.2). Koska mbalax on
vain yksi rytmikuvio muiden joukossa, on nimityksen käyttöä populaarimusiikin
yhteydessä kritisoitu. Esimerkiksi Badu Ndjain (28.12.1998) mukaan oikeampi
nimitys olisi mbabas, joka on wolofien tanssirytmi, siis usean rytmikuvion
kokonaisuus. Mbabasiinkin sisältyy kyllä mbalax-säestyskuvio, kuten moniin
muihinkin wolofien tanssirytmeihin. Ilmeisesti kuulijoiden huomio kiinnittyy
populaarimusiikissa juuri sabar-rummuilla soitettuun mbalax-kuvioon, kun taas
länsimaisilla soittimilla soitettuja kuvioita ei ehkä heti tunnisteta perinteisiksi
rumpurytmeiksi.
9 "Restructuring traditional music is a way of adding definition, bringing out harmony [… ]."
"[W]e're tried, not to change the music, but to present it in a well structured way."
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Mbalax-kuvio hahmottuu populaarimusiikissa yleensä nelijakoiseksi, vaikka se
soitettaisiin kolmijakoisessa muodossa (kts. luku 3.2). Siten populaarimusiikissa
tasapainoillaan neli- ja kolmijakoisten rytmien välillä samaan tapaan kuin
perinnemusiikissakin, tosin populaarimusiikissa kappaleet kallistuvat usein
selkeämmin jompaan kumpaan vaihtoehtoon. Nopeat kappaleet ovat useimmiten
selkeästi nelijakoisia, hitaat kappaleet voivat olla myös kolmijakoisia. Nopeissa
nelijakoisissa kappaleissa on kuitenkin aina mukana kolmijakoisia elementtejä. On
myös hyvin tavallista, että konserttiyleisö taputtaa kolmijakoista rytmiä (6/8-
tahtilajin kahdeksasosia), kun taas tanssin askeleet ovat lähes aina nelijakoisessa
rytmissä (4/4-tahtilajin neljäsosilla). Lisäksi rytmin tai tempon vaihdokset kesken
kappaleen ovat hyvin tavallisia.
Hasse Walli (22.12.1998) on myös selvittänyt, miten rumpurytmien matkiminen
kitaralla käytännössä tapahtuu: Kitaran matalilla kielillä soitetaan rytmikuvion
matalat iskut, jotka rummulla soitetaan yleensä kädellä kalvon keskelle. Korkeilla
kielillä puolestaan soitetaan korkeat iskut, jotka rummulla soitetaan joko kepillä tai
kädellä kalvon reunaan. (Vrt. luku 3.2.) Kitaransoiton tekniikka on siis muun muassa
tästä syystä erilainen kuin länsimaisessa populaarimusiikissa.
Ilmeisesti rytmikuviot voidaan jakaa eri soittimille myös toisella tavalla, sillä
Mansour Seck on selittänyt, että kun hän ja Baaba Maal soittavat yhdessä kitaraa,
Maal keskittyy bassokieliin ja hän itse soittaa solistisemmin korkeammilla kielillä
(Sanders 1995: 49). Mansour Seckin ja Baaba Maalin esittämässä musiikissa ei
kylläkään ole kyse mbalaxista, mutta se pohjautuu vastaavalla tavalla perinteiseen
musiikkiin. Maal on kertonut, että hänen omalla levyllään10 laulutyyli ja melodiat
ovat peräisin tukuleurien perinteestä, mutta rytmien osalta hän on pyrkinyt eri
puolilta Senegalia peräisin olevien rytmien synteesiin (Prince 1991: 37).
Kitaran soittotyyliin vaikuttaa rytmien lisäksi perinteisten kielisoitinten
soittotekniikka. Esimerkiksi Youssou Ndourin yhtyeen Super Étoilen molemmat
kitaristit ovat perehtyneet xalamin soittoon; Pape Oumar Ngom kuuluu griot-sukuun,
10 Todennäköisesti kyseessä on levy Baayo (Maal 1991).
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joka on erikoistunut nimenomaan xalamin soittamiseen ja soolokitaristi Jimmy Mbaye
tuntee hänkin xalam-perinteen hyvin, vaikkei griot olekaan (Duran 1999: 25).
Youssou Ndourin suhteellisen korkea ja nasaali laulutyyli, jota voi pitää yhtenä
mbalax-tyylin tyypillisistä piirteistä, perustuu perinteiset ympärileikkausrituaalit
päättävissä kassak-juhlissa laulettuun musiikkiin. Varsinkin Ndourin varhaisten
levytysten tyylin on sanottu muistuttavan huomattavan paljon juuri kassak-lauluja.
(Duran 1989: 278–279.) Myöhemmin Ndourin laulutyyli on pehmentynyt
huomattavasti, ehkä länsimaisten esikuvien vaikutuksesta (ja mahdollisesti tuottajien
toivomuksestakin), mutta varsinkin konserteissa Ndour kyllä aina laulaa myös
alkuperäisellä, arabialaisvaikutteiselta kuulostavalla tyylillään.
Senegalilaisen musiikin arabialaisvaikutteista ollaan montaa mieltä. Senegalilaisten
mielestä mitään arabialaisvaikutteita ei heidän musiikissaan ole, mutta länsimaiselle
kuulijalle modaalinen, usein melismaattinen ja ornamentoitu laulutyyli, jossa välillä
käytetään neljäsosasävelaskelia, saattaa vaikuttaa hyvinkin arabialaiselta. Muun
muassa Hasse Walli onkin todennut, että senegalilaisten päivittäin kuulemat
islamilaiset rukouskutsut ovat varmasti vaikuttaneet musiikkiin, vaikka vaikutusta ei
tiedosteta. Lisäksi islam on tullut Senegaliin jo lähes tuhat vuotta sitten, joten islamin
mahdollisesti mukanaan tuomat vaikutteet ovat sulautuneet jo ajat sitten osaksi
senegalilaista perinnettä. (Niemi 1989: 52; Korpela 1992: 87.)
Populaarimusiikissa käytetään pitkälti samoja asteikkoja kuin perinteisessäkin
musiikissa. Asteikot vastaavat suurin piirtein länsimaisia kirkkosävellajeja, joista
yleisimmin käytetään doorista, lyydistä ja aiolista vastaavia moodeja. Hasse Wallin
havaintojen mukaan myös polymodaalisuutta esiintyy, mutta modulointi on sen
sijaan harvinaista. Laulumelodiat ovat suhteellisen yksinkertaisia, mutta yleensä
niitä koristellaan ja varioidaan runsaasti. (Korpela 1992: 79, 88–89, 142–143, 146;
Niemi 1989: 51.)
Varsinkin varhaisessa mbalax-tyylissä harmoniat koostuvat useimmiten pelkistä
kolmisoinnuista, mutta vähitellen mukaan on tullut myös laajempia sointuja (esim.
Korpela 1992: 76; Varilo 1999: 6). Ylipäätään kappaleiden harmoniset rakenteet ovat
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yksinkertaisia, esimerkiksi Riitta Korpelan (1992: 142) analysoimat Hasse Walli &
Asamaanin kappaleet perustuvat kolmen tai neljän soinnun kierrolle. Harmonioiden
monimutkaistuminen on ollut pitkälti seurausta ulkomaisista vaikutteista, joita on
otettu erityisesti jazzista ja muista afroamerikkalaisista musiikkityyleistä kuten
bluesista ja soulista (esim. Kettunen 1991: 51; Duran 1999: 23).
Varsinkin Youssou Ndourin tuotannossa on havaittavissa selkeä tyylillinen
taitekohta 80-luvun puolivälissä. Tuolloin hän oli alkanut tehdä yhteistyötä Peter
Gabrielin kanssa ja Super Étoilen basistina oli jo jonkin aikaa toiminut Habib Faye.
Fayesta tuli keskeinen hahmo juuri yhtyeen tyylin kannalta, sillä hän oli mukana
säveltämässä ja sovittamassa lähes kaikkia kappaleita. Ilmeisesti juuri Habib Faye toi
Ndourin musiikkiin jazz- ja soulvaikutteita ja antoi sovituksissa aiempaa
merkittävämmän roolin bassolle ja kosketinsoittimille (äänitteillä hän soittaa myös
koskettimia). (Duran 1989: 281–282; 1999: 23; Coxson 1990: 15.) Ndour on itsekin
sanonut, että Habib Faye ja tämän veli Adama11 toivat "uuden hengen" hänen
musiikkiinsa, vaikka he ovatkin aina halunneet pitää kiinni musiikin senegalilaisista
juurista (Duran 1989: 281).
Ndour on itse nähnyt ulkomaiset vaikutteet lähestulkoon välttämättömänä
seurauksena matkoista ulkomailla ja yhteistyöstä ulkomaisten muusikkojen kanssa
(Coxson 1990: 15). Toisaalta hän on korostanut myös sitä, että Dakarissakin ollaan jo
kauan oltu kosketuksissa ulkomaiseen populaarimusiikkiin ja muihinkin
"moderneihin ilmiöihin", ja näin ollen hänen musiikkinsa koostuu oikeastaan hänen
omasta henkilöhistoriastaan, johon kuuluu sekä senegalilainen perinne että monet
ulkomaiset musiikkityylit (Ndour 1991). Esimerkiksi amerikkalaisen reggae-
toimittaja Kwakun (1995, siteerattu teoksessa Taylor 1997: 135) haastattelussa Ndour
on kommentoinut kritiikkiä hänen musiikkinsa liiasta "länsimaistumisesta":
Kun olin nuori ja asuin Dakarissa enkä ollut vielä matkustellut, musiikissani oli toisenlainen
tunnelma. Mutta kun aloin matkustella ja käydä kiertueilla ympäri Eurooppaa, Amerikkaa ja
muutakin maailmaa, kuulin tietenkin uudenlaisia musiikkityylejä ja aloin kehittää uudenlaisia
musiikillisia ideoita, jotka ovat sitten aiheuttaneet tuonlaista kritiikkiä.
11 Nimi on varmaankin kuultu väärin, tarkoitetaan todennäköisesti perkussionisti Babacar "Mbaye
Dieye" Fayea. Habib ja Babacar Fayella on kyllä veli nimeltään Adama, mutta hän ei ole soittanut
Youssou Ndourin levyillä.
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Timothy Taylor (1997: 135–136) käsittelee Youssou Ndouriin ja muihinkin ei-
länsimaisiin muusikoihin kohdistunutta kritiikkiä näiden musiikin
"länsimaistumisesta" tai "kaupallistumisesta" ja "epäautenttisuudesta". Taylor
tulkitsee kritiikin länsimaalaisten "postkolonialistiseksi/postmoderniksi asenteeksi",
joka vaatii esimerkiksi afrikkalaisilta "luonnollista kulttuuria" vastakohtanaan
länsimainen kulttuuri sivilisaationa ja teknologisena kulttuurina. Afrikkalaisille ei
siis anneta lupaa "länsimaistaa" musiikkiaan, vaikka eurooppalaisilla on oikeus
"afrikkalaistaa" omaansa. Tällainen autenttisuuden vaatimus tarkoittaa Taylorin
mukaan sitä, että Afrikan maiden halutaan pysyvän esimoderneina tai moderneina,
vaikka muu maailma jo siirtyy jälkiteolliseen, myöhäiskapitalistiseen, postmoderniin
kulttuuriin.
Youssou Ndour on itse viitannut samansuuntaisiin ajatuksiin korostaen esimerkiksi,
että hänkin elää modernissa yhteiskunnassa, vaikkei haluakaan unohtaa
menneisyyttä (Duran 1996: 47). Ilmeisesti jonkinlainen menneisyydestä
irrottautuminen on kuitenkin tapahtunut Ndourin (2000a ja 2000b) uusimman
äänitteen Joko tekoprosessissa, sillä hän on todennut että "se ei ole mbalaxia, vaan
modernin afrikkalaisen muusikon tekemää musiikkia" (Duran 1999: 29).
Länsimaisten kriitikoiden esittämiä syytöksiä "etnisen" musiikin "länsimaistamisesta"
voikin syystä arvostella kyseenalaisista asenteista. Youssou Ndourin perustelut
ulkomaisten vaikutteiden omaksumisesta ovat ymmärrettäviä, mutta taustalla ovat
varmasti myös kaupalliset motiivit. Ndourin Senegalissa julkaisema musiikki on
yleensä tyyliltään huomattavasti perinteisempää kuin länsimaissa julkaistu, vaikka
kappaleet ovat suurimmaksi osaksi samoja. On kuitenkin mahdotonta arvioida,
kuinka paljon nämä tyylilliset erot johtuvat länsimaisten levy-yhtiöiden
vaatimuksista ja kuinka paljon Ndourin omista valinnoista.
Myös Baaba Maal on tehnyt paljon yhteistyötä ulkomaisten muusikkojen ja tuottajien
kanssa, ja varsinkin uusimmalla länsimaissa julkaistulla levyllään Nomad Soul (Maal
1998) studiotekniikkaa on käytetty hyväksi selvemmin kuin Youssou Ndourin
levyillä koskaan. Jo edellisellä Firin' in Fouta -levyllä Maal yhdisteli entistä laajemmin
monenlaisia rytmejä, kuten salsaa, reggaetä ja rockia, mutta Nomad Soulilla hän vei
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ideansa vielä pidemmälle kuuluisien poptuottajien Howie B:n ja Brian Enon
avustuksella. (Stepansic 1998: 29, 31.) Levyllä on kyllä myös hyvin perinteiseltä
kuulostavia, täysin akustisin soittimin toteutettuja kappaleita, mutta nämä tuntuvat
kuitenkin sopivan yhteen modernin tekniikan avulla toteutettujen maalailevien
kappaleiden kanssa. Tyylillisissä kokeiluissaan Maal näyttää siis onnistuneen
Ndouria paremmin yhdistämään senegalilaiset perinteet ja ulkomaiset vaikutteet
sekä modernin teknologian.
Siinä missä ulkomailla levyttävät Youssou Ndour ja Baaba Maal ovat koko ajan
liikkuneet tyylillisesti modernimpaan suuntaan, tuntuu senegalilaisten maku
muuttuvan päinvastoin aina vain perinteisempään suuntaan. Yleisö haluaa ennen
muuta tanssia, ja tanssimiseen sopivat loppujen lopuksi parhaiten perinteiset rytmit.
Sabar-rummut onkin populaarimusiikissa nostettu entistä enemmän esille.
Käytännössä myös "länsimaistunut" Youssou Ndour soittaa Senegalissa
esiintyessään juuri tätä samaa rumpupainotteista mbalaxia. (Duran 1999: 23, 27.)
Vaikutteita on kuitenkin viime vuosina alettu ottaa ehkä aiempaa monipuolisemmin
erilaisista musiikkityyleistä. Esimerkiksi Cheikh Lô yhdistelee musiikissaan niin
mbalaxa ja afrokuubalaista musiikkia kuin kongolaista soukousia ja Baye Fallien
uskonnollista lauluperinnettäkin (kts. luku 4.4). Muun muassa Vivianin musiikissa
kuuluu sen sijaan selvästi amerikkalaisten soul-laulajien vaikutus. Rap-yhtyeiden
vaikutteet tulevat tietenkin myös USA:sta, tosin ehkä jossain määrin Ranskan
kautta12, sillä rapissä käytetään ranskan kieltä enemmän kuin muussa
populaarimusiikissa. Toisaalta myös englantia käytetään rapissä suhteellisen paljon.




Olen valinnut esimerkkitapaukseksi dakarilaisen Ceddon (kuva 10), joka on monella
tavalla tyypillinen senegalilainen popyhtye, mutta toisaalta myös poikkeaa hieman
valtavirrasta suhteessaan perinteiseen musiikkiin. Ceddo ei ole kovin kuuluisa,
mutta yhtye on julkaissut kaksi kasettia ja konsertoi ahkerasti. Toisaalta Ceddon
valintaan oli syynä se, että minulla oli mahdollisuus haastatella yhtyeen laulajaa
Abdoulaye (Laye) Seckiä Dakarissa ollessani. Lisäksi näin yhtyeen esiintyvän kaksi
kertaa, ja toisesta konsertista minulla on myös äänitys (Ceddo 30.3.2000).
Esimerkkikappaleet on pyritty valitsemaan niin, että ne toisivat esiin sekä Ceddon
tuotannon että senegalilaisen populaarimusiikin erilaisia puolia. Tämä luku perustuu
Laye Seckin (24.3.2000) haastatteluun ja omiin havaintoihini, ellei muuta mainita.
Kuva 10: Kasetin Sangul kansilehti (Ceddo 1996).
Laye Seck takarivissä toinen oikealta, Hamedel Lo edessä oikella.
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5.2.1 Ceddon musiikista ja asemasta senegalilaisen musiikin kentässä
Ceddo on kokoonpanoltaan varsin tyypillinen mbalax-yhtye: soittimisto koostuu
kosketinsoittimista, kitarasta, bassosta, länsimaisesta rumpusetistä ja sabar-
rummuista (yhteensä viisi soittajaa). Lukuisista yhtä tähtilaulajaa korostavista
senegalilaisyhtyeistä Ceddon erottaa kaksi tasavertaista soololaulajaa: Hamedel Lo,
jonka on nimenomaan mbalax-laulaja, ja Laye Seck, joka taas laulaa perinteisiä
ylistyslauluja muistuttavalla tyylillä. Kaseteilla (Ceddo 1996, 1998) on lisäksi mukana
yhtyeen ainoa naisjäsen, taustalaulaja Adja Ndiaye, joka ei kuitenkaan esiintynyt
näkemissäni konserteissä.
Ceddon esittämien kappaleiden kirjo on varsinkin konserteissa hyvin laaja,
perinteisistä – vaikkakin sovituksiltaan varsin moderneista – lauluista nopeisiin
mbalax-tyylisiin kappaleisiin. Enimmäkseen Ceddo sijoittuu tyylillisesti nopean,
tanssittavaksi tarkoitetun mbalaxin ja rauhallisemman, useimmiten akustisten
kitaroiden säestyksellä lauletun popmusiikin välimaastoon (kts. luku 4.4). Ceddolla
on omaperäinen, helposti tunnistettava tyyli, jossa eniten huomiota kiinnittää juuri
kahden aivan erilaisen laulajan vuorovaikutus ja "jazzahtavat", suhteellisen
monimutkaisilta kuulostavat harmoniat.
Monet senegalilaiset, joiden kanssa keskustelin musiikista, tunsivat Ceddon ja
arvostivat yhtyettä, mutta se ei kuitenkaan tuntunut saavuttaneen laajempaa
suosiota: kertaakaan en esimerkiksi kuullut Ceddon musiikkia soitettavan radiossa.
Tämä saattoi kuitenkin johtua myös siitä, ettei yhtye ollut pariin vuoteen julkaissut
uutta kasettia. Koska muusikoiden on muun muassa puutteellisen
tekijänoikeuslainsäädännön vuoksi vaikea tulla toimeen pelkästään musiikkia
soittamalla, ei ole lainkaan yllättävää, että Laye Seckkin valitteli muusikon elämän
olevan Senegalissa erittäin vaikeaa ja haaveili pääsystä kiertueelle Eurooppaan ja
Amerikkaan – kuten niin moni muukin senegalilainen muusikko.
Arvelisin, että Ceddoa on ongelmallista markkinoida yleisölle juuri kahden laulajan
takia: Suosituimmilla yhtyeillä on yleensä yksi näkyvä keulahahmo, yleensä laulaja,
jonka nimi on monissa tapauksissa myös nostettu esille kasettien kansissa ja
84
konserttijulisteissa. Laulaja ei välttämättä ole musiikillisesti yhtyeen merkittävin
jäsen, mutta julkisuudessa yhtye usein samastuu vain tähän yhteen henkilöön.
Ceddolla ei tunnu olevan musiikillisestikaan selkeää johtajaa, sillä Laye Seck kertoo
kaikkien yhtyeen jäsenten osallistuvan kappaleiden säveltämiseen ja sovittamiseen.
Vaikuttaa kuitenkin siltä, että laulajat säveltävät yleensä omat kappaleensa, ja muut
sovittavat omat osuutensa laulajien ideoiden pohjalta.
Toinen yleisönsuosiota vähentävä seikka on mahdollisesti Ceddon hieman
tavanomaista "hienostuneempi" tyyli. Mbalax on useimmiten varsin suoraviivaista
musiikkia, sillä yleisö odottaa musiikilta ensisijaisesti tanssittavuutta ja tarttuvia
melodianpätkiä. Tanssimiseen soveltuvia rytmejä Ceddonkin kappaleista kyllä
löytyy, mutta suurin osa kappaleista on todennäköisesti liian monimutkaisia,
varsinkin harmonisesti, että niillä olisi "hittipotentiaalia". Rytminen monimutkaisuus
ei yleensä ole kuulijoille ongelma, kuten ei myöskään perinteinen laulutyyli – monet
tuntuivat pitävän enemmän Laye Seckin kuin Hamedel Lon laulusta – tai
muunlainen perinnemusiikin hyväksikäyttö.
5.2.2 Yhtyeen historiaa ja taustaa
Laye Seck kertoo, että yhtye kasattiin noin kolmetoista vuotta sitten, jolloin hän
itsekin (vasta 22-vuotiaana) aloitti musiikin harrastamisen. Laye Seckin esikuvana oli
tällöin senegalilaisen populaarimusiikin pioneeriyhtyeisiin kuuluva Xalam (kts. luku
4.3). Erityisen vaikutuksen Seckiin oli tehnyt Xalamin perkussionisti, jonka
innoittamana hän aloitti rumpujen soiton. Pian hän kuitenkin vaihtoi lauluun
yhtyeen silloisen kitaristin Abdou Kanen ehdotuksesta.
Ceddon lähtökohtana oli nimenomaan perinteinen musiikki: alkuvaiheissa yhtyeessä
käytettiin muun muassa perinteistä xalam-luuttua. Xalaminsoittaja Badara Seckin
lähdettyä Eurooppaan yhtye siirtyi entistä enemmän länsimaisiin soittimiin, joille
perinteistä musiikkia sovitettiin ja joiden koettiin myös tarjoavan suuremmat
ilmaisumahdollisuudet kuin perinteisten soittimien. Sabar-rummut kuuluvat
kuitenkin edelleen Ceddon kokoonpanoon länsimaisen rumpusetin ohella. Yhtyeen
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jäsenistä osa on kolmentoista vuoden aikana vaihtunut uusiin, kun soittajia on
siirtynyt muihin yhtyeisiin tai muuttanut ulkomaille.
Yhtyeen jäsenet ovat muusikoina pitkälti itseoppineita. Vaikka joku soittajista
kuuluisikin griot-muusikkosukuun (käsittääkseni suurin osa Ceddon jäsenistä ei
kuulu), ei hän välttämättä ole saanut perinteistä muusikon koulutusta, sillä varsinkin
kaupungeissa griotien sosiaalinen asema koetaan erittäin ongelmalliseksi (ks. luku
3.3). Laye Seck itse on sekä isänsä että äitinsä puolelta griot, muttei ole saanut
asiaankuuluvaa koulutusta (kuten eivät hänen vanhempansakaan), joten hänen
suhtautumisensa omaan griot-identiteettiinsä on ymmärrettävästi ristiriitainen. Tosin
hänen sukuunsa ei muutenkaan ole kuulunut muusikkoja, vaan heidän tehtävänään
oli Koraanin opettaminen. Toisaalta Seckin on mahdoton yhdistää itseensä ajatusta
grioteista jonkinlaisina loisina, jotka kehuvat ihmisiä saadakseen heiltä rahaa13, mutta
toisaalta kutsuu itseään mielellään griotiksi, jos griotit käsitetään kulttuurin ja
historiallisen tiedon säilyttäjiksi. Samaan ajatukseen viittaa myös yhtyeen nimi,
ceddot kun olivat aikanaan "kulttuurin puolustajia", kuten Laye Seck asian ilmaisee
(vrt. luku 2).
Osa Ceddon jäsenistä on myöhemmin lähtenyt hakemaan muodollista oppia
musiikin alalla oppiakseen lukemaan nuotteja ja ylipäätään kehittyäkseen
muusikoina. Laye Seck näkee musiikkiopinnot jonkinlaisena edellytyksenä
ammattimuusikon uralle: hän korostaa, että myös mbalax on musiikkia, jota täytyy
opiskella, vaikka monet senegalilaiset muuta uskovatkin. Varsinkin sovitukset
tuntuvat hänen mielestään olevan ongelma monille mbalax-yhtyeille. Monien
yhtyeiden musiikki sopii hänen mielestään tanssittavaksi muttei kuunneltavaksi, ja
syy on useimmiten sovituksissa, joiden ongelmat puolestaan johtuvat soittajien
puutteellisista taidoista.
13 Seck käyttää wolofinkielistä sanaa wayaan (tai woyaan), joka viittaa toisaalta kerjäämiseen ja toisaalta
laulamiseen: Karthalan wolof–ranska-sanakirjan (Fal et al. 1990) mukaan woyaan tarkoittaa
kerjäämistä. Sanaan sisältyy verbi woy, joka tarkoittaa laulamista ylipäätään ja tarkemmin juuri
ylistyslaulujen laulamista – mikä on griotien tehtävä ja velvoittaa perinteen mukaan laulujen kohteen
antamaan laulajalle rahaa.
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Lisäksi Laye Seck pitää musiikin opiskelua – millä tavalla se sitten tapahtuukaan –
myös velvollisuutena yleisöä kohtaan; hän kokee yleisön vaativan häneltä aina
"hyviä juttuja" (des bonnes choses), ja niiden saavuttamiseksi on yhä uudelleen
asetettava itsensä kyseenalaiseksi ja tehtävä työtä musiikin eteen. On siis kehitettävä
omia taitojaan ja omaa musiikkiaan jollain tavalla. Varsinkin laulajan olisi helppo
pitää taitojaan luonnonlahjana, mutta Seck kertoo harjoittelevansa edelleen samalla
tavalla kuin laulamisen aloittaessaan, harjoittamalla ääntään meren rannalla ja
hölkkäämällä. Lisäksi musiikin kuunteleminen on hänelle tärkeää.
Ceddon jäsenet ovat pyrkineet kehittämään omaa musiikkiaan opiskelun lisäksi
myös tietoisesti etsimällä musiikkiinsa uusia elementtejä, esimerkiksi rytmejä. Laye
Seck kertoo yhtyeen jäsenten usein keskustelevan keskenään erilaisista ideoistaan ja
näkemyksistään tiettyihin kappaleisiin liittyen, ja näin tietenkin täytyy olla, jos yhtye
kerran säveltää ja sovittaa kappaleet yhdessä. Sovittamiseen saattaa kulua paljonkin
aikaa: Seck kertoo erään kappaleen työstämiseen kuluneen noin vuoden. Toisaalta
kappale saatetaan saada valmiiksi hyvinkin nopeasti. Ilmeisesti juuri rytmit ovat
usein keskustelun aiheena, ja rytmiikkaa Seck pitää ehkä tärkeimpänä seikkana
sovituksen kannalta.
5.2.3 Perinteinen ja moderni Ceddon musiikissa
Perinnemusiikin elementtien käyttö on Ceddon musiikissa edellä esitetyn perusteella
selvästi tietoista ja oikeastaan myös varsin luonnollista, kun yhtye kerran aloitti
nimenomaan perinteistä musiikkia soittamalla. Yhtye ei siis ole lähtenyt valikoimaan
perinnemusiikista sopivia elementtejä, joita se voisi lisätä muuten moderniin
musiikkiinsa, vaan päinvastoin ryhtyi ensin sovittamaan perinteistä musiikkia
moderneille (siis länsimaisille) soittimille (vrt. luku 4.2). Yhtye esittää perinteisiä
kappaleita edelleen, mutta ohjelmisto painottuu nykyisin omiin kappaleisiin, joihin
kuitenkin sisältyy monenlaisia perinnemusiikin piirteitä.
Aiemmin on jo mainittu Laye Seckin perinteinen laulutyyli, joka kuuluu erityisesti
tietynlaisena äänenkäyttötapana. Hänelle erityinen "inspiraation lähde" on wolofien
perinteinen musiikki, esimerkiksi griot-laulajat Samba Diabaré (Samb) ja Mandiay
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Same, mutta hän mainitsee myös guinealaisen laulajan Kanté Soury Kandian
(tarkoittaa todennäköisesti Sory Kandia Kouyatéa, joka on malinke). En ole saanut
käsiini yhtään Seckin esikuvikseen mainitsemien laulajien äänitettä, joten on vaikea
sanoa, kuinka paljon hän on näiltä omaksunut. Selvästi hän laulaa mieluiten
suhteellisen rauhallisia kertovia kappaleita, joissa laulu lähestyy välillä puheääntä,
mikä on tyypillistä myös perinteisille ylistyslauluille.
Hamedel Lon laulutapa ei oikeastaan ole yhtään Seckiä modernimpi siinä mielessä,
että se olisi länsimaisempi (siis muistuttaisi eurooppalaisten poplaulajien tai edes
amerikkalaisten blueslaulajien tyyliä), mutta senegalilaisessa kontekstissa hänen
äänensä on hyvin helppo yhdistää juuri mbalaxiin. Samantyyppinen hieman nasaali,
selkeä ja notkea ääni on esimerkiksi Youssou Ndourilla ja Alioune Mbaye Nderillä.
Lisäksi Hamedel Lo aina nimenomaan laulaa, ei niinkään kerro tai varsinkaan puhu
kuten Laye Seck välillä tekee. Lon tyylille on tyypillistä ennemminkin melodian
koristelu kuin laulun puhemaisuus. Tällaista ääntä ja laulutyyliä voi yhtä lailla pitää
perinteisenä (kts. luku 5.1.3), mutta kyse on ehkä ennemminkin Hamedel Lon äänen
ja tyylin herättämistä mielleyhtymistä, jotka liittyvät enemmän moderniin mbalaxiin
kuin perinteisiin lauluihin.
Ilmiselvä yhteys perinnemusiikkiin on sabar-rumpujen käyttö, joka ei ole mitenkään
poikkeuksellista muihin senegalilaisiin yhtyeisiin verrattuna. Sabarista on selvästi
tullut jonkinlainen senegalilaisuuden symboli (kts. luku 4.2), ja on vaikea kuvitella
mbalax-yhtyettä, johon ei kuuluisi sabarinsoittajaa. Kun kysyin perinteisten rumpujen
käytöstä Laye Seckiltä, hän vastasi, ettei senegalilaista musiikkia voi ajatella ilman
rumpuja, sillä musiikki perustuu aina rytmiin (vrt. luku 5.1.3). Rytmit voisi varmasti
siirtää muille soittimille, niin kuin osittain tehdäänkin, mutta lähes kaikki
senegalilaisyhtyeet käyttävät silti rumpusetin lisäksi myös sabareita, jotkut myös
tamaa. Seckin käsitys perinteisten rumpujen korvaamattomuudesta tuntuu siis olevan
hyvinkin yleinen.
Ceddon musiikin Laye Seck nimeää afro-mbalaxiksi, sillä yhtye haluaa musiikissaan
käyttää hyväkseen myös muiden etnisten ryhmien kuin wolofien perinteitä. Hän
korostaa senegalilaisten rytmien moninaisuutta ja näkee rytmit merkittävänä
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voimavarana, jota voitaisiin käyttää populaarimusiikissakin monipuolisemmin
hyväksi. Niinpä Ceddon kappaleissa on käytetty ainakin sereerien ja diolien rytmejä
– sekä tietenkin wolofien rytmejä, varsinkin mbalaxia. Erikseen Seck mainitsee
kappaleen Wecit Faak (Ceddo 1996; esim. 8 ja 9), joka myös lauletaan sereeriksi.
Muuten laulukielenä on wolof riippumatta siitä, mitä rytmejä kappaleessa on
käytetty.
Ceddon kappaleet ovat rakenteeltaan luvussa 5.1.3 kuvatun mbalax-kappaleiden
tyypillisen rakenteen tapaisia. Kappaleiden osat eivät kuitenkaan lähes koskaan
jakaudu säännöllisesti neljän, kahdeksan tai kahdentoista tahdin jaksoihin.
Vähintään tällaiset "nelikulmaiset" rakenteet rikotaan tahdin tai kahden mittaisilla
sabar-välikkeillä, mutta esimerkiksi kappaleen Daliil (Ceddo 1998) säkeistö koostuu
selkeästi viiden tahdin jaksosta ja muiden osien pituus vaihtelee. Kappale poikkeaa
esitetystä tyypillisestä rakenteesta myös sillä tavalla, ettei säkeistöön palata lainkaan
kappaleen lopussa, vaan rakenne muotoutuu ennemminkin jonomaiseksi:
Intro 4 tahtia
A-osa x 2 2 x 5 tahtia
B-osa 7 tahtia
A-osa x 2 2 x 5 tahtia
Muunnelma (A/B) 19 tahtia
C-osa 10 tahtia
Kosketinsoitinsoolo 4 tahtia
Muunnelma (A/B) 9 tahtia
C-osan muunnelma 28 tahtia
A-osa tai säkeistö on luonteeltaan oikeastaan kertosäe, sillä muut laulajat tulevat
siinä välillä solistin (Hamedel Lo) mukaan. Muut osat ovat selkeästi solistisia. C-
osassa laulavat sekä Hamedel Lo että Laye Seck, mutta varsin erilaisia fraaseja. B-osa
on Hamedel Lon laulama välike, joka eroaa A-osasta lähinnä melodialtaan. A- ja B-
osien harmoniat ja osittain myös melodiat toistuvat Hamedel Lon laulamissa
muunnelmissa. C-osa on sen sijaan harmonialtaan erilainen ja koostuu eripituisista
laulufraaseista. Mahdollisesti tämäntyyppiset rakenteet ovat peräisin juuri
perinnemusiikista. Esimerkiksi Laye Seckin ilman säestystä laulamassa perinteisessä
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laulussa Ñaani (Seck 24.3.2000; esim. 10) hän aloitti samalla tavalla laulun säkeistöllä,
johon ei enää improvisoitujen laulufraasien jälkeen (tai välillä) palattu.
Laye Seckin haastattelun perusteella suurin ero perinne- ja populaarimusiikin välillä
löytyy harmonioista. Hänen mukaansa senegalilaisessa musiikissa ei oikeastaan ole
harmoniaa lainkaan, tai se on ainakin hyvin yksinkertaista. Jos laulaja laulaa
esimerkiksi xalamin säestyksellä, syntyy tietenkin jonkinlaisia harmonioita, kun
laulumelodia ja xalamin säestyskuvio soivat samanaikaisesti, mutta harmoniaa ei
selvästikään ajatella samalla tavalla sointujen liikkeenä kuin länsimaisessa
musiikissa. Kun senegalilaisessakin populaarimusiikissa kuitenkin käytetään
länsimaisia soittimia, ovat harmoniat (länsimaisessa mielessä) tulleet osaksi tätä
musiikkia.
Ceddon tuotannosta löytää helposti perinteisen kuvioajattelun ja länsimaisen
harmonian yhdistelmiä. Periaatteessa kappaleet soinnutetaan yksinkertaisin
kolmisoinnuin, mutta kitaralla saatetaan kuitenkin soittaa ostinatokuviota, jossa
esiintyy kyseisiin sointuihin kuulumattomia säveliä (kts. esim. 7). Ilmeisesti juuri
tästä johtuen monissa Ceddon kappaleissa on jazzsävyisiä harmonioita, vaikka yhtye
ei olekaan ottanut vaikutteita jazzista – päinvastoin kuin esimerkiksi Xalam.
Esimerkiksi kappaleen Jàmbat (Ceddo 1998) soinnutus on periaatteessa hyvin
yksinkertainen, mutta melkein jokaiseen sointuun tulee joko kitaran ostinatokuviosta
tai laulajan melodiasta lisäsäveliä, jotka muuttavat soinnun sävyä selkeästi.
Esimerkissä 7 on kuvattu kitaran säkeistöjen aikana soittama kuvio, joka lisää G-
duurisointuun kvarttipidätyksen ja C-duurisointuun noonin (ja septimin). Kappaleen
tempo on noin 94 neljäsosaiskua minuutissa.
Esimerkki 7: Kappaleen Jàmbat (Ceddo 1998) kitara-ostinato.
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Säkeistön aikana myös kappaleen sävellaji jää epäselväksi, ja vasta kertosäkeen
perusteella sävellajiksi hahmottuu G-duuri. Tosin kertosäkeen päättävästä
dominanttisoinnusta tullessakin perussäveltä "väistetään" vaihtamalla basson
säveleksi E, eli G-duurisoinnun tilalle tuleekin Em7, jota tosin käytetään
kertosäkeessä muutenkin. Kertosäkeen – joka on myös rakenteeltaan hieman
erikoinen – soinnutus on seuraavanlainen:
Kappaleessa Wecit Faak (Ceddo 1996; esim. 8 ja 9) ei esiinny yhtä paljon lisäsäveliä,
mutta sävellajin tai moodin määritteleminen on tässäkin kappaleessa hankalaa.
Säkeistön melodioiden perusteella kyseessä voisi olla C-doorinen, sillä F-pohjaisen
soinnun terssiä ei soiteta lainkaan introssa eikä A-osassa, mutta B-osassa Laye Seck
laulaa selvästi a:n (kts. esim. 8). Sen sijaan C-osassa sävellaji tuntuu kuitenkin olevan
C-aiolinen (kts. esim. 9). Kappaleen tempo on noin 136 neljäsosaiskua minuutissa.
Esimerkki 8: Kappaleen Wecit Faak (Ceddo 1996) A- ja B-osa, laulumelodia ja soinnut.
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Wecit Faakin A-osan melodia on hyvin puhemainen, joten tarkoista sävelkorkeuksista
on vaikea saada selvää. Joka tapauksessa melodia pyörii sävelen f' tienoilla, eli C-
mollisointuun syntyy kvarttipidätys, joka puretaan vasta kun harmoniassa on
siirrytty F-pohjaiseen sointuun. B-osassa sulkuihin merkityt sävelet laulavat
taustalaulajat, Laye Seck laulaa välillä mukana oktaavia alempaa. Esimerkissä
huomiota kiinnittävät myös laulajan käyttämät rytmit, jotka varsin järjestelmällisesti
välttelevät tahdin ensimmäistä iskua.
Esimerkki 9: Kappaleen Wecit Faak (Ceddo 1996) C-osa ja sitä seuraava sabar-välike.
Päinvastoin kuin A- ja B-osissa, C-osan melodia pysyttelee sointujen sävelillä ja on
rytmisestikin varsin selkeä: sama rytminen kuvio toistuu kolmeen kertaan. Sama
rytminen ajatus toistuu sabareiden yksin soittamassa välikkeessä, jonka jälkeen
siirrytään takaisin säkeistöön. Säkeistön kertaus muotoutuu kuitenkin noin kaksi
kertaa ensimmäistä säkeistöä pitemmäksi, sillä Laye Seck muuntelee sekä A- että B-
osaa. Tämän jälkeen seuraa lyhyt kitarasoolo (8 tahtia), ja kappale loppuu C-osan
kertaukseen. Kitarasoolo on siis sijoitettu kappaleen loppuun. Tämäntyyppinen
rakenne tuntuu olevan Ceddolle tyypillisempi kuin luvussa 5.1.3 esitetty mbalax-
kappaleiden rakenne. Lisäksi instrumenttisoolot ovat konserttiversioissakin yleensä
suhteellisen lyhyitä, kun taas lauluimprovisaatiot voivat venyä jopa
kymmenminuuttisiksi (kts. jäljempänä).
Kiinnostavaa on, että Laye Seckin laulutyyli on siinä mielessä perinteisempi, että hän
laulaa aina selvästi perinnemusiikin moodien mukaan, kun taas Hamedel Lo laulaa
ennemminkin soinnun sävelten ja duuri–molli-tonaliteetin mukaisesti. Tästä johtuen
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Laye Seck laulaa varsin usein säveliä, jotka kuulostavat länsimaiseen popmusiikkiin
tottuneeseen korvaan "epävireisiltä" (kts. esim. 11).
Esimerkki 10 on transkriptio Laye Seckin (24.3.2000) ilman säestystä laulamasta
perinteisestä ylistyslaulusta Ñaani (tai Ñaani bañena), joka on erittäin tunnettu laulu
Senegalissa. Joku on jopa kuvaillut sitä Senegalin "toiseksi kansallislauluksi". Ñaani
kertoo Kayorin kuninkaasta Lat-Diorista, joka eli 1800-luvun loppupuolella. Lat-
Diorin pojanpojan mukaan kappale on saanut alkunsa Kayorin taistelussa Ñaanin
valtiota vastaan, jonka kuningas ei suostunut antautumaan Kayorin joukoille (Ñaani
bañena, "Ñaani kieltäytyy alistumasta", Leymarie 1999: 97). Useimmiten kappale
ymmärretään kuitenkin Lat-Diorin ylistykseksi, ja siinä kerrotaankin muun muassa,
kuinka Lat-Dior vastusti ranskalaisten valloituksia (Galaxy 1997, levynkansitekstit).
Seck laulaa kappaleen periaatteessa C-aiolisessa moodissa, mutta niin, että as-sävel
(seksti) on tasavireiseen viritykseen verrattuna selvästi matalampi, es-sävel välillä
hieman korkeampi (siis ns. neutraali terssi) ja b-sävel samoin korkeampi, jos siitä
liikutaan ylöpäin c:hen. Koska tässä esityksessä ei ole säestystä, Laye Seckin
improvisaatiot ovat rytmeiltään hyvin vapaita. Samantapaiset fraasit toistuvat kyllä
improvisoidussa osuudessa, mutta mitään selkeää rakennetta ei ole hahmotettavissa.
Kappaleen tempo on noin 56 pisteellistä neljäsosaa minuutissa ja kesto 4'45.
Esimerkki 10: Ñaani (katkelma kappaleen alusta, Laye Seck 24.3.2000).
[Esimerkki jatkuu seuraavalla sivulla.]
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Ñaanin säkeistö koostuu kahdesta seitsemän tahdin jaksosta, jotka ovat toistensa
muunnelmia. Olen merkinnyt toisen jakson varsinaiseksi A-osaksi ja ensimmäisen
sen muunnelmaksi (A'), sillä konserttiversiossa (Ceddo 30.3.2000: MD 2, raita 3; esim.
11) järjestys on päinvastainen. Yhtä hyvin osat olisi voinut nimetä toisinpäin, sillä
esimerkiksi Galaxyn (1997) versiossa ne esitetään samassa järjestyksessä kuin Seckin
yksin laulamassa.
Ceddo on soinnuttanut Ñaanin hyvin yksinkertaisesti, niin että melodian sävelet ovat
useimmiten myös soinnun pohjasäveliä. Esimerkissä 11 näkyy myös kuinka Laye
Seck pitää myös säestyksellisessä konserttiversiossa A'-osan ensimmäisessä tahdissa
kiinni laulun perinteisestä moodista, vaikka se muodostaakin voimakkaan
dissonanssin A-mollikolmisoinnun kanssa.
Esimerkki 11: Ñaani, laulumelodia ja soinnut (katkelma kappaleen alusta,
Ceddo 30.3.2000: MD 2, raita 3).
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Esimerkissä 11 kuvattu konserttiversio jatkuu laulajien improvisaatioilla, joita yhtye
säestää Em–Am-vaihtelulla. Vaikka soittajat pitävät kiinni temposta (joka on sama
kuin Seckin yksin laulamassa versiossa), laulajien improvisoimat fraasit ovat
rytmisesti suhteellisen vapaita, melodiat sen sijaan seuraavat harmonioita varsinkin
fraasien lopussa. Hamedel Lon (H.L.) ja Laye Seckin (L.S.) lisäksi kappaleessa
esiintyy Pape Mboup, joka laulaa perinteiseen ylistyslaulutyyliin. Lähes kymmenen
minuuttia kestävän improvisaatio-osuuden14 jälkeen kappale päättyy yhdessä
laulettuun codaan, johon Hamedel Lo vielä lisää A-osan kolme viimeistä tahtia (esim.
12). Selvästikään kappaletta ei haluta lopettaa toonikaan, vaan moodin terssi
toimiikin varsinaisena tonaalisena keskuksena. Tulkitsen kuitenkin moodin aioliseksi
enkä jooniseksi toisaalta soinnutuksen perusteella, toisaalta siksi, että Laye Seck
laulama neutraali terssi olisi hyvin hankala muuttaa moodin perussäveleksi.
Esimerkissä 12 kuvattua codaa en ole kuullut kenekään muun esittämänä, mutta
yleisö tuntui sen tuntevan, joten ilmeisesti senkin melodia on perinteinen. Codan
neljännessä ja kuudennessa tahdissa laulumelodiassa esiintyy samanlainen rytminen
jako kuin useissa aiemmissa esimerkeissä (kts. luku 3.2), siis kolmijakoisen rytmin
keskelle tuleekin kahteen jakautuva kuvio.
Esim. 12: Ñaani (kappaleen loppu, Ceddo 30.3.2000: MD 2, raita 3)
Vaikka Laye Seck sanookin, ettei senegalilaisessa perinnemusiikissa ole lainkaan
harmonioita, eivät harmoniat vaikuta olevan perinteistenkään kappaleiden
yhteydessä soittajille täysin vierailta. Kun Ceddo ryhtyi käyttämään esimerkiksi
kosketinsoitinta xalamin sijaan perinteisten laulujen säestykseen, voitiin Seckin
14 Kappaleen kokonaiskesto on 11'35.
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mielestä säestyksestä tehdä monipuolisempi, sillä xalamilla ei voida soittaa (ainakaan
samanaikaisesti) kaikkia säveliä mitä kosketinsoittimella. "Modernisoidut" sovitukset
syntyivät siis pitkälti sellaisia säveliä lisäämällä, mitä perinteisillä soittimilla ei olisi
voitu soittaa, ja näistä syntyi sointuja, jotka tavallaan jo sisältyivät alkuperäiseen
lauluun. Tietenkin Ceddon (esimerkiksi konsertissa 30.3.2000) esittämät sovitukset
ovat vain yksi mahdollinen tulkinta perinteisten laulujen "sisäisistä harmonioista",
mutta modernia niissä on oikeastaan vain modernien soitinten käyttö.
Ceddon omien kappaleiden kohdalla perinteisten elementtien erottelu on tietenkin
huomattavasti hankalampaa. Soittimet ovat oikeastaan ainoa osa-alue, jossa selkeästi
voidaan erotella perinteiset elementit moderneista, varsinkin kun moderniin on
luettava muutakin kuin länsimaisesta populaarimusiikista peräisin olevia piirteitä.
Perinteisiä elementtejä on löydettävissä Ceddon musiikin kaikilta eri osa-alueilta,
mutta kaikki käytetyt elementit on muokattu kokonaisuuteen sopiviksi. Yhtyeen
omia sävellyksiä on joka tapauksessa pidettävä ennemminkin populaari- kuin
perinnemusiikkina, vaikka moderneja piirteitä onkin vaikea määritellä tarkkaan. On
vaikea sanoa, onko Ceddon musiikissa käytetty perinnemusiikkia hyväksi enemmän
kuin senegalilaisessa populaarimusiikissa yleensä, ehkä sitä on kuitenkin käytetty
hieman monipuolisemmin kuin keskimäärin.
Senegalilaisen musiikkiperinteen sosiaalinen puoli tuli kiinnostavasti esille myös
näkemissäni Ceddon konserteissa, joissa yleisö saattoi kesken konsertin mennä
antamaan rahaa laulajille tai soittajille. Vaikka Laye Seck – kuten moni muukin –
paheksuu griotien tapaa kerjätä rahaa lauluillaan, tuntuu tämä perinne olevan syvään
juurtunut nuortenkin ihmisten mieliin. Ihmiset kokevat rahan antamisen taitaville
muusikoille lähestulkoon velvollisuutena, vaikka olisivatkin maksaneet konsertista
jo sisäänpääsymaksun. Erityisesti rahaa annetaan kuitenkin laulajille, jos nämä jollain
tavalla puhuttelevat yleisöään. Esimerkiksi eräs tuttavani meni antamaan Hamedel
Lolle rahaa, kun koki laulun kohdistuvan itseensä, vaikka en kuule nauhoituksesta
(Ceddo 30.3.2000: MD 1, raita 5), että hänen nimensä olisi mainittu. Samoin mukana
olleet tuttavani tunsivat laulajien laulavan juuri heille, kun nämä lauloivat Walon
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asukkaista (walo walo, Ceddo 30.3.2000: MD 2, raita 2), sillä heidän sukunsa ovat
kotoisin Walon alueelta Senegalin pohjoisosasta.
5.3 Populaarimusiikki modernin identiteetin ilmaisumuotona
Baaba Maal näkee oman musiikkinsa, ja yhtä lailla esimerkiksi Youssou Ndourin ja
Ismaël Lôn musiikin, auttavan Senegalin nuorisoa määrittelemään oman
identiteettinsä. "He ymmärtävät, että se on perinteistä musiikkia, mutta he tuntevat,
että se on heidän musiikkiaan ja että he itse ovat osa sitä."15 (Prince 1991: 37.) Lisäksi
kommentti paljastaa, ettei Maal selvästikään tee tiukkaa eroa senegalilaisen perinne-
ja populaarimusiikin välille, vaan pitää populaarimusiikkia osana perinnettä.
Populaarimusiikki ei myöskään enää ole vain kaupunkilaisnuorison musiikkia, mikä
käy ilmi muun muassa Maalin seuraavasta kommentista:
Afrikkalaiset löytävät siitä musiikista yhä enemmän itseään, eivät vain ne, jotka käyvät
yökerhoissa tai ostavat kasetteja torilta, vaan myös ne, jotka asuvat pienissä kylissä – he
löytävät afrikkalaisesta musiikista jotain, mikä kuvaa heidän yhteiskuntaansa, heidän
elämäänsä16 (Prince 1991: 37).
On selvää, ettei urbaanissa ympäristössä asuvan, modernien tiedotusvälineiden
ympäröimän senegalilaisen identiteetti voi olla samanlainen kuin perinteisessä
kyläyhteisössä elävän. Toisaalta maaseudullakaan ei enää eletä erityksissä muusta
maailmasta, vaan urbaanit kulttuuriset virtaukset levittäytyvät syrjäisimmillekin
seuduille tiedotusvälineiden ja sosiaalisten verkostojen välityksellä. Perinteistä
kyläyhteisöä, jossa oma yhteisö määrää kulttuurillisen ja sosiaalisen toiminnan
normit ja kommunikaatio perustuu ennen muuta henkilökohtaisiin kontakteihin, ei
siis oikeastaan ole enää olemassa Senegalissakaan. Urbaanissa ympäristössä syntynyt
moderni senegalilainen identiteetti on näin ollen korvaamassa perinteistä yhteisö- ja
perhekeskeistä identiteettiä.
15 "[T]hey understand that it's traditional music, but they sense that it's their music and they're a part
of it."
16 "The fact is that Africans are discovering themselves more and more in that music, not just those
who go to nightclubs or buy cassettes in the market, but those who live in the smallest village –
they're discovering in African music something that represents their society, their life."
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Johdannossa (luku 1) selviteltiin urbaanin ympäristön – tai vaihtoehtoisesesti
modernin kontekstin – vaikutusta kaupunkilaisten identiteettiin ja kulttuuriseen
toimintaan tällaisissa ympäristöissä. Urbaanille ympäristölle on katsottu olevan
tyypillistä sosiaalinen joustavuus, joka sallii useiden erilaisten identiteettien
omaksumisen tilanteesta riippuen. Populaarimusiikki on luonteeltaan urbaanin
ympäristön tuote, ja siten senegalilaisenkin populaarimusiikin voi olettaa jollain
tavalla heijastavan modernia senegalilaista identiteettiä (tai useita identiteettejä). On
kuitenkin muistettava, ettei esimerkiksi lauluteksteillä tai musiikkityyleillä ole
välttämättä suoraviivaista yhteyttä yleisön ja esiintyjien identiteettiin, vaan
identiteetit rakentuvat muusikoiden, yleisön, musiikkiteollisuuden ja
musiikkielämää ympäröivän kulttuurin monimutkaisissa vuorovaikutusprosesseissa
(Negus 1997: 133–135).
Uudenlaisten, modernien identiteettien kehittyminen on Senegalissa lähtenyt
liikkeelle siirtomaa-aikana ranskalaisten elämäntapaa matkimalla (kts. luku 4.1),
mikä kuitenkin vieraannutti kaupunkilaiseliitin oman maansa perinteistä ja
Senegalin muusta väestöstä. Vasta 70-luvun lopulla omien perinteiden arvostus oli
kohonnut muun muassa sivistyneistön arvostaman presidentti Senghorin aktiivisen
kulttuuripolitiikan ansiosta sen verran, että populaarimusiikissakin ryhdyttiin
käyttämään senegalilaisen perinnemusiikin elementtejä. Vielä 80-luvun alussa
perinteisten rumpujen soittamista pidettiin kuitenkin maalaisten touhuna ja
"oikeaksi" musiikiksi katsottiin vain eurooppalaisilla soittimilla soitettu musiikki
(kts. luku 5.1.2).
Edelleenkin senegalilaisessa populaarimusiikissa ja varsinkin muusikkojen puheissa
omasta musiikistaan näkyy tarve osoittaa olevansa moderni (kts. luku 5.1.1), ja tätä
moderniutta ilmaistaan useimmiten länsimaisen populaarimusiikin parista
omaksutuilla käsityksillä muun muassa muusikon individualistisesta ilmaisusta.
Myös sähköisten soittimien ja studiotekniikan käytön hallitseminen luo mielikuvaa
moderniudesta, eikä varmaankaan ole sattumaa, että juuri 80-luvun aikana
senegalilaiset yhtyeet käyttivät runsaasti syntetisaattoreita (esim. Walli 22.12.1998),
jotka hallitsivat myös eurooppalaista popmusiikia noihin aikoihin. Syntetisaattorit
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olivat arvokkaita modernin teknologian symboleita, kun samaan aikaan itse musiikki
kehittyi perinteisempään suuntaan ja yhtyeet alkoivat käyttää perinteisiä rumpuja.
Juuri musiikillisen materiaalin perinteisyys kiinnittää huomiota tämän päivän
senegalilaisessa populaarimusiikissa. Koko mbalax-tyyli perustuu pitkälti sabar-
rumpuyhtyeiden musiikkiin, mutta myös ylistyslauluperinne ja perinteisten
kielisoitinten soittotapa on siirtynyt populaarimusiikkiin. Länsimaisen
sointuajattelun ohella musiikissa käytetään perinteisiä moodeja ja säestyskuvioita.
Kappaleiden rakenteissa on havaittavissa piirteitä sekä länsimaisesta "popkaavasta"
että perinteisten laulujen epäsäännöllisistä rakenteista. Jopa griotien sosiaaliset roolit
ovat osittain siirtyneet populaarimusiikkia esittäville muusikoille.
Joseph Hill (1999: Introduction) onkin huomauttanut tutkielmassaan, että ajatus
perinteistä on senegalilaisille tärkeämpi kuin koskaan aiemmin, vaikka perinteistä
yhteiskuntaa (kts. luku 2) ei todennäköisesti koskaan ole ollutkaan olemassa
"puhtaana" eikä ainakaan kukaan nykyisin elossa olevista senegalilaisista ole
kyseisenlaisessa yhteiskunnassa elänyt. Perinteistä yhteiskuntaa – vaikka sitten
kuviteltua – pidetään kuitenkin autenttisena senegalilaisuutena, siitä huolimatta että
ihmisten todellinen kokemus senegalilaisesta yhteiskunnasta on toisenlainen. Tähän
viittaa muun muassa se, että nekin ihmiset, jotka paheksuvat nyky-grioteja, puhuvat
hyvin kunnioittavaan sävyyn menneisyyden grioteista (esim. Hill 1999: Chapter 3).
Mielikuvaa perinteisestä yhteiskunnasta, johon liittyvät esimerkiksi monet
historialliset hahmot kuten eurooppalaisia vastaan taistelleet wolof-kuninkaat,
käytetään siis muista erottautumiseen ja sitä kautta oman identiteetin
määrittelemiseen. Myös populaarimusiikki tuo esiin tätä kuvaa perinteisestä
senegalilaisesta yhteiskunnassa käyttämällä perinteisen musiikin keinoja sekä itse
musiikissa että sanoituksissa. Varsinkin esitystilanteissa näkyvät lisäksi perinteiseen
musiikkiin liittyvät sosiaaliset käytännöt, kuten yleisön jäsenten puhutteleminen
laulussa ja rahan lahjoittaminen muusikoille.
Populaarimusiikin voi olettaa lisäävän perinteisen kulttuurin arvostusta, sillä se
käyttää perinteisiä elementtejä moderniksi käsitetyn kokonaisuuden puitteissa.
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Länsimaiset soittimet ja moderni musiikkiteknologia, kuten myös joidenkin
muusikoiden muodollinen koulutus (konservatorio), ovat omiaan nostamaan
populaarimusiikin statusta. Esimerkiksi nuoret wolofit saattavat pitää guinealaisia
djembe-rytmejä huomattavasti sabar-musiikkia kiinnostavampina, mutta nimeävät
kuitenkin Youssou Ndourin (kts. luku 4.2) laulajasuosikikseen.
Toistaiseksi senegalilaisten identiteetti vaikuttaa yllättävänkin yhtenäiseltä, koska
kaupungeissakaan ei ole syntynyt selkeitä alakulttuureja (kts. luku 4.4), joiden on
länsimaisessa kontekstissa katsottu tuovan esille modernia (tai postmodernia)
kulttuuri-identiteettiä. Vaikka esimerkiksi populaarimusiikkityylejä on useita
erilaisia, senegalilaiset vain harvoin asettuvat voimakkaasti yhden tyylin
kannattajiksi ja muiden tyylien vastustajiksi. Sen sijaan suurimmat tähdet ovat
todellisia koko kansan suosikkeja (kts. liite 2), kun taas muiden muusikkojen suosio
riippuu todennäköisesti pitkälti heidän etnisestä taustastaan ja henkilökohtaisista
kontakteistaan. Omassa naapurustossa asuva tai omalta kotipaikkakunnalta tuleva
yhtye nimetään ennemmin suosikiksi kuin samanlaista musiikkia soittava yhtye,
johon ei ole erityistä kontaktia.
Toki senegalilaisetkin nykyisin kuuluvat useisiin erilaisiin yhteisöihin
samanaikaisesti (vrt. luku 1). Esimerkiksi dakarilainen yliopisto-opiskelija saattaa
olla myös harras muslimi ja kuulua vaikkapa urheiluseuraan, jolloin hän kolmen
erilaisen instituution mukaan rajautuvan yhteisön lisäksi kuuluu ainakin omaan
sukuunsa ja naapurustoonsa, ja kaikissa yhteisössä hänen roolinsa on
todennäköisesti erilainen. Urbaanit yhteisöt ylittävät usein perinteisten yhteisöjen
rajat, esimerkiksi Dakarin yliopistossa opiskelee ihmisiä kaikista Senegalin etnisistä
ryhmistä. Siksi ei olekaan yllättävää, että populaarimusiikissa yhdistellään eri
etnisten ryhmien perinteitä keskenään, varsinkin kun yhteiden jäsenet eivät
välttämättä kuulu samaan etniseen ryhmään.
Eri etnisten ryhmien sekoittuminen on synnyttänyt todellisen tarpeen kansallisen
identiteetin luomiselle, vaikka koko kansallisen identiteetin ajatus on lähtökohdiltaan
ennen muuta poliittinen. Senegal ei historiansa vuoksi voi koskaan olla varsinainen
kansallisvaltio, mutta juuri eri perinteitä yhdistelmällä (esimerkiksi musiikissa)
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voidaan luoda mielikuva kansallisesta kulttuurista. Joissain tapauksissa kansallinen
identiteetti on jo nyt etnistä identiteettiä voimakkaampi, mutta toisaalta etnisten
identiteettien voimakkuus on saattanut olla se tekijä, joka on toistaiseksi estänyt
muunlaisten alakulttuurien kehittymisen.
6. Päätelmiä
Vaikka senegalilaisen perinne- ja populaarimusiikin raja on johdannossa määritelty
ennen kaikkea musiikin välitystavan mukaan, erottelevat sekä muusikot että
musiikin kuuntelijat eri tyylit toisenlaisin perustein. Musiikillisesti tarkasteltuna
perinne- ja populaarimusiikin raja on hyvin hämärä, sillä populaarimusiikissa on
helppo havaita monia perinteisiä piirteitä. Varsinaisten tyylillisten seikkojen sijaan
senegalilaiset tuntuvatkin erottavan perinne- ja populaarimusiikin toisistaan
ensisijaisesti musiikissa käytettyjen soitinten perusteella. Kuitenkin perinteiset laulut
tunnistetaan aina perinteisiksi, vaikka laulun sovitus olisi hyvinkin moderni.
Jos perinne ymmärretään jatkuvasti muuttuvana kokonaisuutena, jonka jokainen
sukupolvi määrittelee uudestaan, hämärtyy perinne- ja populaarimusiikin ero
entisestään. Uudenlaisten piirteiden omaksuminen ei siis automaattisesti tee
perinnemusiikista populaarimusiikkia. Edes Riitta Korpelan (1992) tutkielman
keskeinen ajatus mbalax-musiikista monenlaisten tyylien hybridinä – vaikka onkin
kuvaava – ei sinänsä riitä erottamaan tätä populaarimusiikkityyliä
perinnemusiikista, sillä esimerkiksi wolofien perinnemusiikki on jo itsessään useiden
tyylien sekoitus. Kaiken lisäksi mbalax-tyyli pohjautuu ennen kaikkea wolofien
perinteiseen sabar-musiikkiin, ja länsimaisia soittimiakin soitetaan mbalax-yhtyeissä
lähinnä paikallisia perinteitä soveltaen, ei niinkään ulkomaisten esikuvien mukaan.
Tässä työssä esitettyjen analyysien perusteella voisi päätyä johtopäätökseen, että
senegalilaisen populaarimusiikin voi oikeastaan katsoa jatkavan alueen
musiikkiperinteitä, sillä pelkästään uudenlaisten soitinten käyttö ei muuta perinteistä
musiikkia moderniksi (Coplan 22.10.2000; kts. luku 1). Senegalilainen
populaarimusiikki ei kuitenkaan ole historiallisesti kehittynyt suoraan perinteisestä
musiikista, vaan ikään kuin mutkan kautta, länsimaista ja varsinkin
latinalaisamerikkalaista musiikkia "afrikkalaistamalla". Tämä onkin yksi syy, miksi
populaarimusiikki erottuu omaksi lajikseen, vaikka se ei aina olekaan musiikillisin
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perustein erotettavissa perinnemusiikista. Toinen, ehkä tärkeämpi syy ovat perinne-
ja populaarimusiikkiin yhdistetyt mielikuvat. Perinnemusiikki yhdistyy ihmisten
mielissä perinteiseen (maaseudun) kyläyhteisöön, kun taas populaarimusiikki on
perusluonteeltaan urbaania musiikkia.
Yksinkertaistaen voisi sanoa, että senegalilainen populaarimusiikki on senegalilaista
perinnemusiikkia länsimaisilla soittimilla soitettuna ja modernien tiedotusvälineiden
avulla välitettynä. Lisäksi populaarimusiikissa yhdistyvät mielikuvat perinteisestä,
autenttisesta senegalilaisuudesta ajatukseen musiikkityylin moderniudesta. Tältä
pohjalta senegalilainen populaarimusiikki voi toimia modernin senegalilaisen
identiteetin rakennusvälineenä ja samalla kuvata tätä uudenlaista identiteettiä.
Fiona McLaughlin (1997: 560) puhuu senegalilaista populaarimusiikkia ja islamia
käsittelevässä artikkelissaan "uudesta perinteestä" (new tradition), jossa ilmiönä uusi
populaarimusiikki yhdistyy senegalilaiseen ylistyslauluperinteeseen, McLaughlinin
käsittelemässä tapauksessa nimenomaan uskonnollisiin ylistyslauluihin. Uuden
perinteen käsite onkin käyttökelpoinen, sillä populaarimusiikissa todellisen
perinteen tilalle on tullut idealisoitu, konstruoitu perinne, mielikuva autenttisesta
senegalilaisuudesta, jota ei yleensä edes haluta elää todellisuudessa. Tämän
autenttisen senegalilaisuuden rakennusaineina käytetään juuri perinnemusiikin
materiaalia ja perinnemusiikkiin liittyviä käytäntöjä.
Länsimaissa korostetaan usein musiikkimaailman globalisoitumista ja kritisoidaan
muun muassa Afrikassa tapahtuvaa perinteisten musiikkityylien "länsimaistamista".
Kuten tässä työssä on tullut esille, senegalilaista populaarimusiikkia oikeastaan
pikemminkin "afrikkalaistetaan" jatkuvasti, vaikka kaupallisien intressien pohjalta
toimivalla musiikkiteollisuudella on toki ollut oma vaikutuksensa populaarimusiikin
kehityksessä. Autenttisen "afrikkalaisuuden" vaatiminen afrikkalaisilta muusikoilta
on kuitenkin hyvin kyseenalaista, sillä myös afrikkalaiset muusikot elävät
todellisuudessa, jossa ihmiset voivat esimerkiksi tiedotusvälineiden avulla olla (ja
ovat pakosta) yhteydessä muihin kulttuureihin. On mahdotonta ajatella, ettei tämä
vaikuttaisi myös afrikkalaiseen musiikkiin jollain tavalla.
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Globalisaatiosta ja sen luomista monensuuntaisista vuorovaikutussuhteista
huolimatta senegalilainen populaarimusiikki on loppujen lopuksi hyvin
senegalilaista, ja samanlaisia havaintoja on tehty myös muista afrikkalaisista
populaarimusiikkityyleistä (kts. luku 1). Vaikka musiikkityylit saattavat pinnallisesti
tarkasteltuna vaikuttaa "länsimaistetuilta", itse musiikki toimii useimmiten
paikallisen perinnemusiikin periaatteiden mukaan, kuten myös senegalilainen
populaarimusiikki.
Tässä työssä on siis pitkälti onnistuttu vastaamaan kysymykseen, mikä
senegalilaisessa populaarimusiikissa on perinteistä, mikä taas modernia.
Senegalilainen populaarimusiikki osoittautui tutkimuksen kuluessa jopa
perinteisemmäksi kuin aiempien tutkimusten ja omien havaintojeni perusteella olin
olettanut, vaikka jonkinlainen yhteys perinnemusiikkiin on selvä ilman tarkempaa
analyysiäkin. Työn puitteissa saatiin myös tavoitteiden mukaisesti luotua
yleiskatsaus senegalilaiseen populaarimusiikkiin, vaikka se monin paikoin jäikin
kaipaamaan tarkennuksia.
Työn tekemistä vaikeutti muun muassa se, että senegalilaisesta perinnemusiikista ei
ole olemassa juuri minkäänlaisia tutkimuksia, varsinkaan tarkkoja analyysejä
musiikillisista elementeistä. Vastaava ongelma tuli vastaan myös senegalilaisen
populaarimusiikin kehitystä tarkastellessa. Koska vertailumateriaalia oli hyvin vähän
saatavilla, analyyseissä ei päästy niin syvälle kuin olisin toivonut, ja analyysien
perusteella on vaikea tehdä yleistyksiä. Voi hyvin olla, että valitut esimerkit eivät
loppujen lopuksi olekaan kovin tyypillisiä. Esimerkkikappaleiden lisäksi työssä
onkin tästä syystä kuvailtu varsin laajasti senegalilaisen musiikin tyypillisiä piirteitä,
sellaisina kuin ne ovat äänitteiden, konserttien ja monenlaisten kirjoitusten
perusteella minulle hahmottuneet.
Aineistolähtöinen, metodipluralistinen lähestymistapa oli ainoa mahdollinen
ratkaisu tämäntyyppisessä työssä, varsinkin kun tutkimuksessa tarkasteltiin
senegalilaista populaarimusiikkia useista näkökulmista. Lisäksi materiaalin
moninaisuus aiheutti omat vaikeutensa, esimerkiksi senegalilaisen
populaarimusiikin historia jouduttiin hahmottelemaan pitkälti ei-tieteellisiä lähteitä
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käyttäen. Vain yhdenlaista materiaalia yhden metodin avulla käsittelemällä olisi
varmaankin saatu yksityiskohtaisempia tuloksia, mutta tulosten yleistäminen olisi
aiemman tutkimuksen puutteesta ja puutteellisuudesta johtuen ollut mahdotonta.
Tämän tutkielman aihepiiriin liittyen on edellä mainituista syistä helppo keksiä
lisätutkimusta kaipaavia aiheita. Esimerkiksi wolofien perinteisestä rumpumusiikista
ei ole olemassa perusteellista selvitystä, kuten ei muidenkaan etnisten ryhmien
rumpumusiikista. Sen sijaan perinteisiä kielisoittimia ja varsinkin griotien sosiaalista
roolia on tutkittu jonkin verran. Senegalilaisen yhteiskunnan muuttuminen tarjoaa
kuitenkin mahdollisuuksia myös uusien muusikkojen sosiaalisia rooleja käsittelevien
tutkimusten tekemiseen. Kielisoitinten osalta voisi puolestaan tutkia tarkemmin,
kuinka paljon ja millä tavalla senegalilaiset kitaristit soveltavat perinteisiä
soittotyylejä ja -tekniikoita musiikissaan. Myös senegalilaisen populaarimusiikin
historiassa riittää monenlaisia kiinnostavia tutkimusaiheita, samoin muusikkojen
käsityksissä senegalilaisesta musiikista. Tämän tutkimuksen lopussa käytetyn
identiteettinäkökulman pohjalta taas voisi tutkia vaikkapa laulujen sanoituksia tai




Ames, David 1955: "Wolof Music of Senegal and the Gambia." (Samannimisen
äänilevyn liitelehtinen.) Folkways Records & Service, New York.
Appadurai, Arjun 1996: Modernity at Large. Cultural Dimensions of Globalization. Public
Worlds, volume 1. University of Minnesota Press, Minneapolis/London.
Bender, Wolfgang (1985) 1991: Sweet Mother. Modern African Music. The University of
Chicago Press, Chicago/London.
Bohlman, Philip V. 1988: The Study of Folk Music in the Modern World. Indiana
University Press, Bloomington/Indianapolis.
Cathcart, Jenny 1994a: "Our Culture." World Music. The Rough Guide. Toim. Simon
Broughton, Mark Ellingham, David Muddyman, Richard Trillo & Kim
Burton. The Rough Guides, London. S. 263–274.
Cathcart, Jenny 1994b: "Guide Vocal." Folk Roots No. 129, March 1994: 27–29.
Charry, Eric 1994: "The Grand Mande Guitar Tradition of the Western Sahel and
Savannah." The World of Music 36 (2): 21–61.
Chernoff, John Miller 1979: African Rhythm and African Sensibility. Aesthetics and Social
Action in African Musical Idioms. The University of Chicago Press,
Chicago/London.
Coolen, Michael T. 1983: "The Wolof Xalam Tradition of the Senegambia."
Ethnomusicology vol. XXVII, no. 3: 477–498.
Coplan, David 1982: "The urbanisation of African music: some theoretical
observations." Popular Music 2: Theory and Method. Toim. Richard
Middleton & David Horn. Cambridge University Press, Cambridge. S.
113–129.
Coxson, Sarah 1990: "The Complete Set." Folk Roots No. 89, November 1990: 13–15.
Duran, Lucy [1987] 1989: "Key to N’Dour: roots of the Senegalese star." Popular Music
vol. 8 no. 3, October 1989. S. 275–284. [Julkaistu alunperin Folk Roots
-lehdessä.]
Duran, Lucy 1996: "Cheikh, Rattle & Roll." Folk Roots No. 161, November 1996: 42–47.
Duran, Lucy 1999: "The Xippi Trail." Folk Roots no. 197, November 1999: 20–29.
Else, David 1999: The Gambia & Senegal. Lonely Planet Publications.
Erlmann, Veit 1991: "Tradition, Popular Culture and Social Transformation." Music in
the Dialogue of Cultures: Traditional Music and Cultural Policy. Toim. Max
Peter Baumann. Florian Noetzel Verlag, Wilhelmshaven. S. 121–133.
Fal, Arame, Santos, Rosine & Doneux, Jean Léonce 1990: Dictionnaire wolof–français.
Éditions Karthala, Paris.
Gellar, Sheldon 1982: Senegal. An African Nation Between Islam and the West. Westview
Press, Boulder, Colorado.
Graham, Ronnie 1989: Stern’s Guide to Contemporary African Music. Pluto Press,
London.
106
Graham, Ronnie 1992: The World of African Music. Stern’s Guide to Contemporary
African Music Volume 2. Pluto Press, London.
Kettunen, Antti 1991: "Hasse Walli – maailmanmuusikko." Uusi Kansanmusiikki 2/91:
50–51.
Kotirinta, Pirkko 2000: "Youssoun missio jatkuu." Helsingin Sanomien NYT-liite
15/2000: 43.
Kubik, Gerhard 1983: "Verstehen in afrikanischen Musikkulturen." Musik in Afrika.
Toim. Artur Simon. Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz, Berlin. S.
313–326.
Kubik, Gerhard 1986: "Stability and Change in African Musical Traditions." The World
of Music 28 (1): 44–69.
Kubik, Gerhard 1989: Westafrika. Musikgeschichte in Bildern I/11. VEB Deutscher
Verlag für Musik Leipzig.
Leymarie, Isabelle 1999: Les griots wolof du Sénégal. Servedit – Maisonneuve & Larose,
Paris.
Manuel, Peter 1988: Popular Musics of the Non-Western World. An Introductory Survey.
Oxford University Press, New York.
Merriam, Alan P. 1964: The Anthropology of Music. Northwestern University Press,
Evanston, Illinois.
McLaughlin, Fiona 1997: "Islam and Popular Music in Senegal: The Emergence of a
'New Tradition'." Africa 67 (4): 560–581.
Moisala, Pirkko 1991: "Antropologinen musiikintutkimus." Kansanmusiikin tutkimus.
Metodologian opas. Toim. Pirkko Moisala. Valtion painatuskeskus, Helsinki.
S. 105–137.
Negus, Keith 1997: Popular Music in Theory. Polity Press, Cambridge.
Nettl, Bruno 1978: "Introduction." Eight Urban Musical Cultures. Tradition and Change.
University of Illinois Press, Urbana/Chicago/London. S. 3–18.
Niemi, Jussi 1989: "Helsinkiä ja Dakaria yhdistää hassu Walli." Soundi vol. 15: 50–52.
Nikiprowetzky, Tolia 1963: "The griots of Senegal and their instruments." Journal of
the International Folk Music Council vol. XV: 79–82.
Nketia, J. H. Kwabena 1981: "The Juncture of the Social and the Musical: The
Methodology of Cultural Analysis." The World of Music 23 (2): 22–35.
Nketia, J. H. Kwabena 1991: "Music and Cultural Policy in Contemporary Africa."
Music in the Dialogue of Cultures: Traditional Music and Cultural Policy. Toim.
Max Peter Baumann. Florian Noetzel Verlag, Wilhelmshaven. S. 77–94.
Nogbou, Christophe 2000: "Youssou N'Dour. Un continent, une voix." Divas no. 06,
avril–mai 2000: 36–37.
Panzacchi, Cornelia 1994: "The Livelihoods of Traditional Griots in Modern Senegal."
Africa 64 (2): 190–210.
Prince, Rob 1991: "Maal Practice." Folk Roots no. 95, May 1991: 34–37.
Rice, Timothy 1987: "Toward the Remodeling of Ethnomusicology." Ethnomusicology
vol. XXI, no. 3: 469–488.
Roos, Eerika 2000: "Senegalilainen Youssou N'Dour. Elämäntapana musiikki." Iltalehti
15.7.2000: A 24.
Sanders, Rick 1995: "Seck’s Appeal." Folk Roots no. 142, April 1995: 48–49.
107
Sankharé, Oumar 1998: Youssou Ndour – le poète. Les Nouvelles Editions Africaines
du Sénégal, Dakar.
Savishinsky, Neil J. 1994: "The Baye Faal of Senegambia: Muslim Rastas in the
Promised Land?" Africa 64 (2): 211–219.
Sirén, Vesa 2000: "Badu Ndjai toteuttaa haaveensa Avantin kanssa." Helsingin
Sanomat 21.11.2000: B 6.
Slobin, Mark & Titon, Jeff Todd 1992: "The Music-Culture as a World of Music."
Worlds of Music. An Introduction to the Music of the Worlds Peoples. Second
Edition. Toim. Jeff Todd Titon. Schirmer Books, New York. S. 1–15.
Stapleton, Chris & May, Chris 1987: African All-Stars. The Pop Music of a Continent.
Quartet Books, London.
Stepansic, Caroline 1998: "Palm Maal." Folk Roots no. 186, December 1998: 29–33.
Sweeney, Philip 1991: The Virgin Directory of World Music. Virgin Books, London.
Taylor, Timothy D. 1997: Global Pop. World Music, World Markets. Routledge, New
York/London.
Thiof Magazine 22.11.1999 (nro 16). Dakar.
Painamattomat lähteet
Knight, Roderic 1973: Mandinka Jaliya: Professional Music of the Gambia. Dissertation
(Music). University of California, Los Angeles.
Korpela, Riitta 1992: Senegalilaisen populaarimusiikin hybrisyys – esimerkkiyhtyeenä Hasse
Walli & Asamaan. Musiikkikasvatuksen koulutusohjelman tutkielma.
Sibelius-Akatemia.
Kääriäinen, Kari 1999: Senegalilaisen sabar-rumpumusiikin rytmien hienorakenteita.
Musiikkianalyysityö. Kansanmusiikin osasto, Sibelius-Akatemia.
Varilo, Antto 1999: Suomalainen kitaristi ja senegalilainen mbalax. Musiikkitieteen
proseminaarityö. Taiteiden tutkimuksen laitos, Helsingin yliopisto.
WWW-sivut
Afric Network: Senegal (l'histoire, la population, les ethnies). www.afric-network.fr
(luettu 6.3.2001)
Hill, Joseph B. 1999: People of Word, Song, and Money: The Evolution of Senegalese Griots
and Their Art. Tutkielma, Brigham Young University.
www.geocities.com/Athens/Atrium/2787/thesis.html (luettu 22.5.2001)
Hill, Joseph: "The Xalam." www.geocities.com/Athens/Atrium/2787/xalam.html (luettu
22.5.2001)
NGD = The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Hakusanat: "Balo" (luettu
15.3.2001), "Pop" ja "Popular music" (luettu 21.3.2001). www.grovemusic.com
"The Sabar Drum Ensemble." www.mindspring.com/~sabar/sabar/sabar.htm (luettu
16.5.2000)
108
Haastattelut, muistiinpanot, julkaisemattomat äänitteet ja videot
Benga, Ndiouga Adrien 20.10.2000: "The Air of City Makes Free. Urban Music and
Cross Identity. From the Musicians Bands in the 1950's to the Posse in the
1990's Dakar and Saint-Louis, Senegal." Esitelmä konferenssissa Playing
with Identities.
Ceddo 30.3.2000. 2 minidisc-levyä. Konsertti. Tolou Boup, Dakar.
Collins, John 21.10.2000: "The Generational Factor in Ghanaian Music: Past, Present
and Future." Esitelmä konferenssissa Playing with Identities.
Coplan, David B. 22.10.2000: "Sounds of the 'Third Way': Identity and the African
Renaissance in Contemporary South African Popular Traditional Music."
Esitelmä konferenssissa Playing with Identities.
Coulibaly, Moussa 19.7.2000. Video. Musiikkia ja tanssia, M. C. esittelee yhtyeen
käyttämät soittimet. [Kuvaaja tuntematon.] Dakar.
Epopée 21.3.2000. Minidisc. Musiikki- ja tanssiryhmän harjoitukset. Centre Culturel
Blaise Senghor, Dakar.
Epopée 3.4.2000. Minidisc. [Kuten edellinen.]
Faye, Waly 29.3.2000. Muistiinpanoja keskustelusta. Point E, Dakar.
Konserttiäänitys 12.2.2000. Minidisc. Yhtyeet Kiss, Golf ja Banaya. Dakar.
Lô, Cheikh Ndiguel 6.4.2000. 2 minidisc-levyä. Konsertti. Centre Culturel Français,
Dakar.
Mama Africa 11.2.2000. Kasetti. Rumpuyhtyeen harjoitukset. HLM³, Dakar.
Mama Africa 19.2.2000. Minidisc. (1) Esitys japanilaisille turisteille. (2) Häät. Dakar.
Mama Africa 10.3.2000. Minidisc. (1) 4 laulua: Boubacar Gaye & Momar Diop. (2)
Rumpuyhtyeen harjoitukset. Dakar.
Nder, Alioune Mbaye 15.3.2000. Minidisc. Konsertti. Centre Culturel Français, Dakar.
Ndiaye, El Hadji 29.11.1999. Kasetti. Nauhoite rumputunnilta. Harjun nuorisotalo,
Helsinki.
Ndiaye, El Hadji 14.5.2001. Muistiinpanoja rumputunnista. Harjun nuorisotalo,
Helsinki.
Ndiaye, Sabasy 10.7.2001. Muistiinpanoja rumputunnista. Feenix, Helsinki.
Ndiaye, Sabasy 19.7.2001. Minidisc. Äänitys rumputunnilta. Feenix, Helsinki.
Ndjai, Badu 28.12.1998. Kasetti. Haastattelu, haastattelijana Antto Varilo. Helsinki.
Ndoye, Seydina (& Momar Diop) 18.2.2000. Kasetti. Haastattelu. Liberté IV, Dakar.
Playing with Identities (in Contemporary Music in Africa). Muistiinpanoja
konferenssiesitelmistä. Turku, 19.–22.10.2000.
Seck, Abdoulaye (& Amadou Gaye) 24.3.2000. Kasetti. Haastattelu ja kaksi laulua.
HLM³, Dakar.
Walli, Hasse 22.12.1998. 2 kasettia. Haastattelu, haastattelijana Antto Varilo. Helsinki.
109
Julkaistut äänitteet ja videot sekä televisio-ohjelmat
Ceddo 1996: Sangul. Kasetti. Africa Fête.
Ceddo [1998?]: Duwees. Kasetti. [Julkaisutiedot puuttuvat.]
Coumba Gawlo: Pata Pata. Kasetti. [Julkaisutiedot puuttuvat.]
Diop, Mapathé 1992: Sabar Wolof: Dance Drumming of Senegal. CD. Village Pulse,
VPU-1003.
Diop, Wasis 1999: Toxu. Kasetti. Mercury, Polygram.
Ensemble National des Percussions de Guinée [1990?]: Percussions de Guinée. CD.
Musique du Monde/Music from the World, BUDA Records, 82501-2.
Étoile de Dakar [1978] 1994a: Xalis. LP. Popular African Music, pam adc 303.
Étoile de Dakar [1979] 1993: Volume 1 (featuring Youssou N'Dour): Absa Gueye. CD.
Stern's Music.
Étoile de Dakar [1980] 1994b: Volume 2 (featuring Youssou N'Dour & El Hadji Faye):
Thiapathioly. CD. Stern's Music.
Faye, Souleymane: Yeguloma. Kasetti. [Julkaisutiedot puuttuvat.]
Les Fréres Guissé: Siré. Kasetti. [Julkaisutiedot puuttuvat.]
Galaxy 1997: Nobeel. CD. Global Music Centre GMCD9705.
Keïta, Mamady 1992: Nankama. CD. Fonti Musicali, Traditions du Monde, FMD 195.
Lô, Cheikh 1996: Né La Thiass. CD. World Circuit, WCD046.
Lô, Cheikh 1999: Bambay Gueej. CD. World Circuit, WCD057.
Lô, Ismaël 1991: Tajabone. CD. Barclay.
Lô, Ismaël 1994a: ISO. CD. Mango, Island Records.
Lô, Ismaël 1994b: ISO. Dokumentti Ismaël Lôn Afrikan kiertueelta. Ohjaus: Mansour
Sora Wade. Tuotanto: La Huit/Arcanal. [Esitetty 14.1.2001, TV5 Europe.]
Lô, Ismaël [1996?]: Jammu Africa. Kasetti. Ilopro, ILP96A.
Maal, Baaba 1991: Baayo. CD. Mango, Island Records, 848300-2.
Maal, Baaba 1992: Lam Toro. CD. Mango, Island Records, 512519-2.
Maal, Baaba 1994: Firin' in Fouta. CD. Palm Pictures.
Maal, Baaba 1998: Nomad Soul. CD. Palm Pictures, PALMCD 2002.
Maal, Baaba & le Daandé Leñol 2000: Laamdo. Kasetti. Origines.
Nakodjé 2000: Nakodjé. CD. Iris Music, 3001 834.
Nder [Alioune Mbaye] & le Setsima Group [julkaisuvuosi puuttuu]: Pansement.
Kasetti. Xippi.
Ndiaye, Assane et le Nguewel Gui 1999: Yone Wi. Kasetti. KSF.
Ndiaye Rose, Doudou [1986?]: Sabar. Kasetti. [Julkaisutiedot puuttuvat.]
Ndiaye Rose, Doudou 1992: Djabote. Dokumentti levyn Djabote nauhoituksista (Île de
Gorée, Sénégal). Ohjaus: Béatrice Soulé & Frédéric Vinet. Tuotanto:
PRV/Le Cri du Loup/Arcanal/Transatlantic Video/ORTS. [Esitetty
14.1.2001, TV5 Europe.]
Ndiaye Rose, Doudou (1992) 1994: Djabote. CD. RealWorld, CDRW43.
Ndione, Marie Ngoné: Muss. Kasetti. [Julkaisutiedot puuttuvat.]
Ndour, Youssou & le Super Étoile de Dakar 1984: Immigrés. LP. Celluloid, CEL 6709.
110
Ndour, Youssou & le Super Étoile de Dakar 1985: Nelson Mandela. LP. Rough
Trade/Earthworks, ERT 1009.
Ndour, Youssou & le Super Étoile de Dakar 1987: "Djamil" Inédits 84–85. LP.
Celluloid, CEL 6809.
Ndour, Youssou & le Super Étoile de Dakar [julkaisuvuosi puuttuu]: Best of 80's. CD.
Celluloid/Mélodie 67003-2. [Kappaleet on äänitetty todennäköisesti 80-
luvun puolivälissä, äänite julkaistu 90-luvun lopulla.]
Ndour, Youssou 1989: The Lion. LP. Virgin Records, V2584.
Ndour, Youssou 1990: Set. LP. Virgin Records, V2634.
Ndour, Youssou 1991: Youssou N'Dour – Kymmenen Menestyksen Vuotta. (Youssou
N'Dour et le Super Etoile – Tournée du 10ème Anniversaire.) Video. Ohjaus:
Dominique Masson. Tuotanto: A2/M.G.I./Productions Particulières.
Levitys Suomessa: Suomen kulttuurimediayhdistys ry.
Ndour, Youssou 1992: Eyes Open. CD. Columbia, Sony Music Entertainment,
471186-2.
Ndour, Youssou 1994a: You Africa. Youssou N'Dour et le Super Étoile en tournée
africaine. Dokumentti. Ohjaus: Ndiouga Moctar Ba. Tuotanto: KUS
Productions/Le Centre Culturel Français de Dakar/SAPROM. [Esitetty
14.1.2001, TV5 Europe.]
Ndour, Youssou 1994b: The Guide (Wommat). CD. Columbia, Sony Music
Entertainment, 476508-2.
Ndour, Youssou & le Super Étoile 1996: Lii! Kasetti. Jololi.
Ndour, Youssou & le Super Étoile [1998?]: Spécial Fin d'Année. CD. Jololi.
Ndour, Youssou & le Super Étoile 1999a: Le Grand Bal Vol. 1. Kasetti. Jololi.
Ndour, Youssou & le Super Étoile 1999b: Le Grand Bal Vol. 2. Kasetti. Jololi.
Ndour, Youssou 2000a: Joko. Kasetti. Jololi.
Ndour, Youssou 2000b: Joko. From Village to Town. CD. Columbia, Sony Music
Entertainment, 489718-2.
Ndour, Youssou & le Super Étoile [2000/2001]: Rewmi. CD. Jololi, YND CD003.
Pene, Oumar & le Super Diamono 2000: 1975–2000, 25 ans. Kasetti. Diamono.
Positive Black Soul 1996: Daw Thiow. Kasetti. Topic.
Seck, Thione & le Raam Daan 1999: Diapason Vol. 1. Kasetti. KSF.
Seck, Thione & le Raam Daan 1999: Diapason Vol. 2. Kasetti. KSF.
Sène, Yandé Codou & Ndour, Youssou 1995: Gainde – Voices from the Heart of Africa.
CD. World Network, Network Medien, 58.391.
Viviane 1999: Entre Nous. Kasetti. Jololi.
Wa Flash 1999: Prosper. Kasetti. Origines.
Wa Flash 2001: Wa Flash. Reportaasi yhtyeestä. Toimittajat: Pascal Priestley & Jason
Arvanitis. Tuotanto: TV5. [Esitetty 14.1.2001, TV5 Europe.]
Wolof Music of Senegal and the Gambia. (Recorded by David Ames.) LP. Ethnic
Folkways Library, FE 4462. 1955.
Xalam [1983]: Gorée. CD. Celluloid 66656-2. [Uusintajulkaisu, julkaisuvuosi puuttuu.
Julkaistu alunperin LP:nä vuonna 1983.]
Xalam: Ndiguel. Kasetti. [Julkaisutiedot puuttuvat.]
You – Pène [Youssou Ndour & Omar Pène; julkaisuvuosi puuttuu]: EuLeuK SiBiR.
Kasetti. Xippi.
111
Liite 1: wolofinkielisten sanojen kirjoitusasusta ja ääntämisestä
Wolofilla ei oikeastaan ole vakiintunutta kirjoitusasua, mutta useimmiten käytetään
pitkälti suomen kielen kirjoitusta vastaavaa, "yksi kirjain vastaa yhtä äännettä"
-tyyppistä järjestelmää. Ranskan vaikutuksesta tähän järjestelmään usein lisätään
aksenttimerkkejä merkitsemään vokaalin avoimuutta, vaikka tällä ei olekaan
merkitystä erottelevaa funktiota.
Pyrin kirjoittamaan wolofinkieliset sanat wolofin kirjoitusjärjestelmän mukaisesti
(kuitenkin ilman turhia aksenttimerkkejä), eli ne voidaan yleensä lukea kuten
suomenkieliset sanat. Suomesta poikkeavia tai puuttuvia äänteitä ovat:
c lausutaan tj–tš
j lausutaan aina kuten engl. nimessä John
ñ lausutaan nj
x "kurkku-h", saks. ch- ja ransk. r-äänteen välillä
w  puolivokaali, lausutaan kirjaimen sijainnista riippuen joko
kuten engl. w- tai suom. u-äänne
y puolivokaali, lausutaan joko j- tai i-äänteenä
ë lausutaan kuten engl./saks./ransk. painoton e tai suom. ö
Lisäksi suomesta poikkeavat ns. nasalisoidut konsonantit (esim. hyvin yleiset mb, nd
ja ng), jotka kirjoitetaan kahdella kirjaimella, mutta tulisi lausua vain yhtenä
äänteenä.
Joistain sanoista on kuitenkin vakiintunut muoto, joka ei noudata tätä kirjoitustapaa,
esim. djembe (eikä jembe). Näissä tapauksissa on mielestäni selkeämpää käyttää tätä
vakiintunutta muotoa.
Ihmisten ja paikkojen nimistä käytän vakiintuneita, yleensä ranskan kielen mukaisia
kirjoitusasuja. Jätän kuitenkin pois heittomerkit nimien alkuihin sijoittuvista
konsonanttiyhdistelmistä, sillä yleensä kyse on juuri ns. nasalisoiduista
konsonanteista ja heittomerkki erottaa tällöin kirjaimet, jotka pitäisi lausua yhtenä
äänteenä. (Esimerkiksi nimet N'Dour ja N'Diaye kirjoitetaan siis muotoon Ndour ja
Ndiaye. Tällaista kirjoitusasua näkee usein englanninkielisissä yhteyksissä, mutta
satunnaisesti myös senegalilaisten itsensä käyttämänä.) On huomattava, että ranskan
kielen mukaisesti nimissä ei lausuta sanan päättävää e-kirjainta, ellei sen päällä ole
aksenttimerkkiä, eikä tämä aksenttimerkki silloin tarkoita, että sanan paino olisi
viimeisellä tavulla (wolofissa paino on yleensä sanan ensimmäisellä tavulla).
Joidenkin sanojen kohdalla olen päätynyt kompromissiin eri kirjoitustapojen välillä,
esimerkiksi Senegalissa asuvien kansojen nimet kirjoitan seuraavasti: wolof, sereer ja
lebu (wolofin mukaan), mandinka (Knightin (1973) ja Gellarin (1982) käyttämä muoto,
ransk. yleensä mandingue, joskus mandiaque), peul ja diola (ranskan mukaan, wolofin
mukaan olisi kirjoitettava pël ja dyola) sekä tukuleur (ranskan mukaan toucouleur,
wolofin tukulëër; englanninkielisissä lähteissä käytetään jostain syystä muotoa tukulor
tai tukuloor).
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Peuleistä käytetään yleisesti myös nimityksiä fulanit, fulbet tai fulfuldet, mutta
Senegalissa vakiintunut nimitys on peul (ja kielestä pulaar). Tukuleureistä näkee
joskus käytetävän nimitystä haalpulaar, "pulaarin puhuja", joka voi kuitenkin yhtä
lailla tarkoittaa kaikkia pulaarin puhujia eli sekä peulejä että tukuleurejä
(McLaughlin 1997: 561, 578).
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Liite 2: Thiof Magazinen kysely senegalilaisten mielimusiikista
Dakarilainen Thiof Magazine (22.11.1999) teki heinä–elokuussa 1999 kyselyn
senegalilaisen kaupunkiväestön musiikkimausta. Kyselyssä haastateltiin yhteensä
2407 henkilöä 13 senegalilaisessa kaupungissa. Seuraavassa esitän tiivistetysti
kyselyn tulokset.
Kyselyssä kysyttiin sekä esiintyjää tai yhtyettä, josta haastateltava pitää eniten, että
haastateltavan kaikkia suosikkimuusikkoja ja -yhtyeitä.
Senegalilaisten mielimuusikot (esiintyjä, josta pitää eniten):
1. Youssou Ndour 38 %
2. Omar Pène 17 %
3. Alioune Mbaye Nder 6 %
4. Thione Seck 6 %
Senegalilaisten kaikki suosikkimuusikot ja -yhtyeet:
1. Youssou Ndour 63 %
2. Omar Pène 41 %
3. Alioune Mbaye Nder 34 %
4. Thione Seck 25 %
5. Fatou Guéwel Diouf 18 %
6. Kiné Lam 17 %
7. Ismaël Lô 13 %
8. Assane Mboup 11 %
9. Baaba Maal 11 %
10. Fallou Dieng 7 %
11. Wa Flash 7 %
12. Coumba Gawlo Seck 5 %
13. Maty Thiam Dogo 5 %
14. Ndiaga Mbaye 5 %
15. Dial Moussé Alé Mbaye 4 %
Lehdessä todetaan, että rap-musiikki on saanut paljon julkisuutta, mutta ei ainakaan
tämän kyselyn perusteella ole kovin suosittua. Kaikkien suosikkiyhtyeiden listalla
ensimmäiset rap-yhtyeet olivat Daara J (listalla 18. suosikikseen sen mainitsi 3 %
haastatelluista) ja PBS (Positive Black Soul, 19., 2 %).
Musiikkivideoista suosituimpia olivat Alioune Mbaye Nderin Pansement, Youssou
Ndourin Benn ja Omar Pènen Yobalema.
